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„Această operă covirsitoare — in care dintr-o temă traditio- 
nala se infiripa o idee revoluționară — este creația unui pic- 
tor pentru care în artă umanul a reprezentat în sensul cel mai 
propriu politicul. Ulterior el va forța și barierele impuse de 
starea sa socială, așa cum mai inainte trecuse peste canoa- 
nele religiei oficiale și ale artei. Convingerile lui Ratgeb sint 
oglindite nu numai de operele sale, ele sint confirmate in docu- 
mente si pecetluite prin drumul vieţii sale, precum şi prin 
sfîrşitul sáu, in Războiul țărănesc, in care destinul său cum- 
NICE aĥoĝa exact in locul in care se afla 
Jorg Ratgeb Herrenberg." 
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Jörg Ratgeb, 
o restituire 


Moartea nu este, poate, cea 
mai grea încercare în existen- 
ta unui pictor. 


VAN GOGH 


Cartea pe care o recomandăm în traducere romä- 
nească poate trezi, la prima vedere, multiple nedu- 
meriri. 

Cine a fost Jörg Ratgeb, de unde s-a ivit, așa, 
dintr-o dată şi cum se face că un pictor ca el, ac- 
tiv la începutul secolului al XVI-lea, remarcabil 
colorist şi creator al unei opere monumentale, de 
o rară vigoare, a fost dat uitării, räminind practic 
necunoscut pînă aproape de zilele noastre? 

Povestea acestui pictor — poveste inextricabil 
legată, peste patru veacuri şi jumătate, de cea a 
lui Wilhelm Fraenger, primul său exeget modern" 


* Wilhelm Fraenger s-a născut în 1890 la Erlangen (Bava- 
ria). tatăl lui fiind primarul acelui oras. După absolvirea 
liceului s-a înscris la Universitatea din Heidelberg pentru a 
studia istoria artei (cu prof. H. Thode şi C. Neumann), isto- 
ria literaturii (F. Gundolf), etnografie (Dietrich si Fehrle) 
şi istorie. 

În 1913, în urma unui concurs academic — pe tema „Ar- 
nold Houbraken, istoriograf al picturii olandeze din sec. 
XVII si etaloanele criticii sale de artă“ — obține medalia de 
aur a Facultăţii de filozofie din Heidelberg. Scutit medical 
de serviciul militar activ, este numit, în noiembrie 1915, asis- 
tent la seminarul de istoria artei al Universităţii din Hei- 
delberg. În 1917 își prezintă disertatia inaugurală („Analizele 
de tablouri ale lui Roland Freart de Chambray“), luindu-si 
doctoratul summa cum laude. 

După acest debut promițător, cariera academică a tinäru- 
lui erudit părea să fie asigurată. însă firea sa cu totul 
neconformistă l-a determinat să opteze pentru statutul de 
liber-profesionist. în perioada 1919—1933, paralel cu bogata 
sa activitate publicistică, a ţinut numeroase prelegeri „ne- 
academice“ despre arta veche și cea modernă în cadrul 
„Academiei populare“ („Akademie für Jedermann“) de pe 


— este un adevärat roman, märturisind unul din 
cele mai dramatice destine din întreaga istorie a 
artei europene. 


Revelatie a ultimelor decenii, Jörg Ratgeb (către 
1480—1526) ni se impune din ce in ce mai mult 
drept una dintre personalitățile marcante ale pic- 
turii germane din perioada Reformei. Format in 
atmosfera de breaslä a goticului tîrziu, acest „po- 
vestitor si muralist de o imaginaţie debordantă 
contopeste“ într-o sinteză foarte personală — ade- 
seori de o violență şocantă si de un naturalism 
acuzat — „efecte împrumutate din pictura unor 
maestri nord-italieni (Mantegna, Carpaccio sa.) 
cu expresivitatea lui Grünewald", Structural im- 
plicat in evolufia evenimentelor care au culminat 
cu Războiul țărănesc german (atît datorită con- 
vingerilor sale sectante, radicale, apropiate de cele 
ale anabaptistilor lui Thomas Münzer?, cât si da- 
torită stării sociale a soției sale, de condiție io- 
bagă) Ratgeb a îmbrățișat activ — ca artist $i ca 
cetățean — cauza răsculaților, fiind judecat si 
executat după zdrobirea cetelor de țărani. lată 


lîngă muzeul din Mannheim (Kunsthalle). In acelaşi timp, 
Fraenger a pus bazele unei asociaţii („Die Gemeinschaft“) 
menită să promoveze în rîndurile generației tinere concep- 
tiile şi creațiile deschise progresului, din domeniul literaturii, 
artei, muzicii. A organizat expoziții, dezbateri cu proiecții 
— popularizind opera lui Barlach, Lehmbruck, Archipenko, 
Meidner, Grosz, Dix, Beckmann, grupul „Blaue Reiter“ etc. 
— precum şi serate literar-muzicale, cu participarea unor 
personalități ca Paul Hindemith, Klabund, Theodor Däubler, 
Hermann Keyserling... (v. volumul de amintiri Als wär’s 
ein Stück von mir, semnat de Carl Zuckmayer, S. Fischer 
Verlag 1966). 

In 1927 a acceptat postul de director al celebrei biblioteci 
din Mannheim („Schlossbücherei“) pe care a reorganizat-o 
fundamental. In martie 1933, după venirea la putere a nazis- 
tilor, Wilhelm Fraenger este concediat, i se interzice chiar 
şi accesul la biblioteca din Mannheim si îi sînt arse scrierile. 

In anii următori reușește, totuși, să publice două lucrări 
dedicate lui Matthias Grünewald, colaborează la revista 
„Gebrauchsgraphik“ 5.a,, concentrindu-se asupra studiilor 
dedicate lui Hieronymus Bosch. In 1938, problemele sale de 
existentä devenind critice, Fraenger nu mai are posibilitatea 
sä-si finalizeze bogatul material adunat pentru o monografie 
Jörg Ratgeb. Renumitul actor Heinrich George, cu care se 
împrietenise încă din 1918, reuşeşte să-i facă rost, pînă la 
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așadar motivul pentru care autoritățile feudale si 
cele ecleziastice nu l-au iertat nici după moarte, 
tesind o adevărată conspirație a tăcerii in jurul 
artistului, condamnat să dispară de pe firmamen- 
tul artei germane. 

Ceea ce urmeazä este iesit, parcá, dintr-o auten- 


tică tragedie greacă în care eroul (si opera aces- 
tuia) este urmărit de „moire“ sau „erinit“ pînă în 
pinzele albe. Opera lui Ratgeb — impresionantă 


; e fad z de Fane „Ŝi 
si ca volum, mai ales tinind seama de faptul că 


a fost realizată in mai puţin de donăzeci de ani — 
ne-a parvenit doar fragmentar, fiind in buna 
parte spulberatä de räzboaie, incendii si nepäsa- 
rea oamenilor. Numele artistului, devenit persona 
non grata, a intrat, pentru patru secole, in conul 
de umbră al istoriei, datorită, in parte, hazardu- 
lui dar si omisiunilor si denaturărilor premedi- 
tate ale unor cronisti zelosi, pusi in slujba unor 
interese „extraartistice“4. 


urmă, de un post de consilier artistic pe lingă teatrul Schiller 
din Berlin şi să-l apere de atacurile lui Goebbels, enervat de 

^zenta lui „Fraenger cel roşu“. ; 
Sapon "celui de al doilea război mondial — locuința 
sa fiind parţial distrusă de bombardamente, de pe urma 
cărora se îmbolnăvește grav Fraenger se refugiaz in 
satul Päwesin (lingă Brandenburg). Intr-o c ärufä a cără- 
midäriei din aceastä localitate isi terminä prima carte de spre 
Bosch (Das Tausendjährige Reich, Coburg 1917, tradusă ulte- 
rior in mai multe limbi). In luna mai 1945 locuitorii din 
Päwesin il aleg primar; in 1946 e numit director al Universi- 
tatii populare din Brandenburg. La sfirsitul aceluiaşi deceniu 
vede lumina tiparului şi cea de a doua contribuție a lui 
Fraenger la cercetarea „problemei Bosch“ (Die Hochzeit zu 
Kana, Berlin 1950). In 1952 devine colaborator stiintifie, apoi 
director la Institutul de etnografie germană al Academiei de 
Ştiinţe din Berlin (R.D.G.). In cursul a două călătorii efec- 
tuate in sud-vestul R.F. Germania (1955 si 1957), călătorii în 
care este însoţit de fotograful Wolf Liicking. verifică si 
încheie, în linii mari, cercetarea sa fundamentală în legă- 
tură cu Bosch si Ratgeb. : 

Wilhelm Fraenger, cáruia in 1955 i s-a acordat titlul de 
profesor universitar, iar in 1961 cel de membru al Academiei 
de stiinte, a încetat din viaţă in 1964. in pliná activitate. 
douá din operele sale majore fiind publicate postum: Jörg 
Ratgeb, Dresda, 1972 si Hieronymus Bosch, Dresda, 1975. Re- 
cent, editura Verlag der Kunst a publicat o culegere din 
studiile acestui remarcabil istoric si critic de artă german, 
intitulată Von Bosch bis Beckmann, Dresda, 1977. (Din 
postfata acestui volum, semnată de Ingeborg Baier-Fraenger, 
am împrumutat. in parte. informațiile cuprinse in nota bio 
graficä de mai sus. N.N.) 


Redescoperită si identificată parţial in secolul 
trecut — sub semnul marii mişcări romantice, 
care isi propusese punerea în lumină a valorilor 
culturale nationale — creaţia lui Ratgeb, de o fra- 
pantă forţă expresivă, a cunoscut o reevaluare 
crescindä la începutul secolului nostru, datorită 
condiţiilor prielnice pregătite de curentul expresio- 


nist.5 S-a trecut astfel la restaurarea picturilor mu- 


vale de la Minăstirea carmelitilor din Frankfurt 
am Main, suitä care, prin amploarea ei, este poate 
unică la nord de Alpi, mäsurind aproape 110 
metri in lungime si 4,5 metri în înălțime. Delicata 
si dificila operație de recuperare a fost brutal în- 
treruptä de cel de al doilea război mondial, pic- 
turile scoase la lumină gi reîmprospătate fiind în 
parte distruse pentru totdeauna de bombardamen- 
tele aeriene din 1944, iar în parte îngropate sub 
dărimături si innegrite din nou de funinginea in- 
cendiilor . . . 

Wilhelm Fraenger, erudit si entuziast cercetä- 
tor al operei pictorului nostru, pleacă in 1936 la 
Heilbronn, pentru a-și face extrase după docu- 
mentele păstrate în Arhiva orășenească, indispen- 
sabile pentru studierea vieții si creaţiei lui Rat- 
geb. Însemnările lui Fraenger reprezintă tot ce-a 
mai rimas din aceste documente esenţiale, arhivele 
din Heilbronn fiind in întregime nimicite in 
timpul războiului. lar Fraenger, pus sub interdic- 
ție si bdituit de nazisti, continuându-și cercetările 
în pofida războiului si a tuturor adversitätilor, 
încetează din viaţă înainte de a putea încheia 
această primă monografie consacrată lui Jörg Rat- 
geb, lucrare apărută postume, care încorporează 
peste trei decenii de investigaţii efectuate cu o dă- 
ruire si o probitate exemplare. 


„Habent sua fata libelli“, obisnuim să scandam în 
prezenta unor cărți cu un destin mai sinuos. După 
cum am văzut, în cazul de faţă cunoscutul. dicton 
clasic ascunde o realitate de un rar dramatism. 

Pe la 1517, Ratgeb pictase in Minästirea car- 
melitilor din Frankfurt o scenä de groazä, in care 
trei călugări, legați de miini şi de picioare, sînt 
tirifi de un armäsar sarazin spre locul execuţiei. 
O scenă de riu augur: peste nouă ani pictorului îi 
va fi häräzitä aceeași soartă, el fiind ecartelat de 
viu, legat de patru cai goniti spre cele patru puncte 
cardinale. . . 

Nu se poate să nu fi profund zguduit de desti- 
nul uman al lui Jörg Ratgeb?, ceea ce însă nu tre- 
buie sá inriureascá judecata cumpänitä a posteritäfü 
cu privire la opera artistului. lar sub acest aspect 
„pictorul-martir de la Pforzheim“ nu-si putea dori 
un exeget mai temeinic decit Wilhelm Fraenger. 
Analist de primă mină, el imbinä acnitatea obser- 
vafiei cu vaste cunoştinţe de istorie, artă, iconogra- 
fie, etnologie, istoria religiilor. „Descrierile şi ana- 
lizele sale de imagini sînt împănate cu surprinzătoare 
descoperiri si interpretări, ceea ce le conferă, fără 
nici o exagerare, tensiunea și atractivitatea unor 
captivante romane politiste“8, 

În același timp Fraenger este un artist autentic 
al verbului german, pe care-l minnieste cu fante- 
zie, sensibilitate si temperament. Nu intimplätor 
reputatul istoric de arti M. ]. Friedländer, destul 
de parcimonios în aprecieri, scrisese cîndva urmă- 
toarele: „Nu sînt multi autorii (în domeniul lite- 
vaturii despre artă, n.n.) ale căror virtuţi scriitori- 


cești să fie la nivelul receptivității lor artistice. Se 


9 pare că în Germania, dintre cei în viaţă (in anii 


40, n.n.), Wilhelm Fraenger este acela care, alături 
de Wölfflin, ne oferă tot ce e mai bun pe tärimul 


tălmăcirii prin grai a experiențelor vizuale“?. 


Fraenger a 


Datoria criticului de artă, spunea Lionello Ven- 
turi, este aceea de a analiza toate elementele unei 
opere, dar este necesar „să privească şi dincolo de 
ceea ce vede, si să pătrundă cu ochii minţii in 
sufletul pictorului“. Intorcind filele remarcabilei 
monografii consacrate lui Jorg Ratgeb, rămânem 
cu certitudinea că, prin opera sa postumă, Wilhelm 
răspuns cu prisosintá nobilelor indato- 


riri ale criticului de artă. 


GHEORGHE SZEKELY 


Note 


mi 


. Thomas Münzer 


Stephan Waetzoldt: German Art, in Encyclopedia of 
World Art, Me Graw-Hill, New York, 1971, vol. VI, p. 178, 


(sau Müntzer) (1489—1525). ideologul si 
insufletitorul orientării plebee, revoluţionare a Reformei 
in Germania, In timpul Räzboiului täränesc a condus ce- 
tele de färani sí mineri din Saxonia si Turingia, fiind 
decapitat la 27 mai 1535, dupa batalia de la Franken- 
hausen. 


Cazul lui Ratgeb — exemplu de angajare sociala — nu 
constituie nici pe departe un caz izolat in arta germana 
a epocii. Georg discipol al lui Dürer, si fratii 
3eham, acuzaţi de „erezie“ si de faptul că au cerut îm- 
pärfirea bunurilor, au fost expulzați din orașul Nürn- 
berg, Marele Consiliu considerind că „ăcești trei pictori 
färä-de-dumnezeu (die gottlosen Maier) s-au dovedit a 
fi pägini si nelegiuiti, cum nu s-a mai pomenit inaintea 
lor“. Pictorul Mathis Gothart Neithart, aflat in slujba 
arhiepiscopului Mainz, este izgonit de acesta după 
datori simpatiilor sale pentru ţăranii răsculați si 
pentru mișcările antipapale. O netă atitudine partizană, 
de partea täranilor, au manifestat-o, printre multi alţii, 
Urs Graf, Nikolaus Manuel Deutsch, Jörg Breu, Bern- 
hard  Strigel, precum Si asa-zisul „Petrarcameister“, 
care — fapt semnificativ — nu mai creează nimic după 
1525. Este plin de invátàminte destinul marelui sculptor 
Riemenschneider, membru în Consiliul municipal 


Penez, 


din 
1525, 


din 
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Würzburg, infocat apărător al drepturilor bürgerilor im- 
potriva feudalilor. Arestat in 1525, a fost supus la cazne 
pentru opţiunea sa politică, alegindu-se cu miinile zdro- 
bite de tor(ionári si cu confiscarea bunurilor. 

Dispariţia numelui — expresie a tentativelor de a-l ani- 


hila pe Ratgeb nu numai 
pare să facă parte, de 
ale epocii. Ar fi interesant şi 
parativ al condiţiilor in care a fost dată uitării opera 
(fireşte temporar) şi a fost „pierdut“ numele adevărat al 
unor creatori de seamă ca Mathis Gothart Neithart 
(„Grünewald“), Tilman Riemenschneider („Dalus Alpi- 
nus Schneider“), „Maestrul lui Petrarca“ s a. 


5. 


fizic, ci şi moral si artistic — 
asemenea, din metodele politice 


revelator un studiu com- 


După cum remarca odată 
mul poate fi considerat „o 
mului, exacerbind 
lui artistului la 
O epocă agitată, 
războaie, de crize 


Dan Grigorescu, expresionis- 
forma modernă a romantis- 
aceeaşi participare pâtimaşă a sufletu- 
marile probleme ale contemporaneitatii. 
sfisiatä de contradicții ireductibile, de 
sociale și morale, si-a găsit reflecta- 
rea in opera acestor artisti care au comentat-o patetic 
si au combătut, deznädäjduifi, in numele unui febrii 
umanism, tot ceea ce era aberant in structura acelei 
epoci“ (v. Ezpresionismul, Bucuresti, 1969, p. 199). Recep- 


livitatea față de expresionism a favorizat apoi, intr-o 
mäsurä importanta, „redescoperirea universului de spai- 
me, a lumii de teroare care fremätase in creatia unor 
artişti de odinioară, proclamaţi acum inaintasi“ (Op. 
Cit.; p. 8). Iată mecanismul prin care creaţiile unor ar- 
usa din trecut — ca Grünewald sau Ratgeb — au putut 


fi înțelese drept „expresioniste“. ceea ce a contribuit la 
redescoperirea şi asimilarea acestora. 

Menţionăm, în 
tre felul in 


treacăt, o semnificativă similitudine 
care au fost 


din- 
trecut atit pic- 
turile lui Ratgeb cit şi icoanele pe sticlă, precum şi din- 
tre felul în care ele sint 

altădată — şi unele şi altele 


„apreciate“ in 


receptate astăzi. Considerate 
drept „urite, sălbatice şi 


lipsite de valoare artistică“, ele au cunoscut în ultimele 
decenii, datorită disponibilitätii create de expresionism, 
fovism ş.a., adeziunea entuziastă a iubitorilor de fru- 
mos. 


Lucrarea, publicatä in 1972 la Verlag der Kunst, Dresda, 
a văzut lumina tiparului mulţumită unei munci pline de 
abnegatie desfäsurate de-a lungul a cinei ani de Gustel 
Fraenger si Ingeborg Baier Fraenger, colaboratoare apro- 
piate si moștenitoare spirituale ale defunctului autor. 
Cu o remarcabilă constiinciozitate, si respectind integral 
intenţiile şi spiritul lui Fraenger, ele au reconstituit si 
finisat — din nenumărate note, însemnări, conferinţe, 
referate, fragmente de manuscris si analize de tablouri — 
acele capitole (3, 4 şi 5) schitate de 
doar in linii mari. 


care fuseseră autor 


Viz 


ita lui Ratgeb a inspirat si scenariul unui film artis- 
tic, realizat recent in R. D. Germana, film care a rulat 
pe ecranele noastre („Jörg Ratgeb, pictorul“). | 


8. Cf. M.(anuel) G.(asser): Jörg Ratgeb, in revista DU, j 
Zürich, aprilie 1974, p. 75 


9. Ct. Max J, Friedländer: Art and Connoisseurship, Lon- 
dra, 1942. 


10. Cf. Lionello Venturi; Cum să înțelegem pictura, tradu- 
cere de Olga Mărculescu, București, 1978, p. 215. ! 
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Cuvint 
inainte 
Jórg Ratgeb — exponent, ca pictor si ca om, al 
unei perioade de mari prefaceri — nu s-a bucurat 


încă de o preţuire postumă corespunzătoare, deşi, 
înrudit fiind spiritual cu Grünewald și Thomas 
Miinzer, se numără printre cele mai remarcabile 
personalități ale artei germane din veacul Refor- 
mei. Asemenea marelui său contemporan Mathis 
Neithart-Gothart, numit Grünewald, pentru o pe- 
rioadă de patru sute de ani a dispărut cu totul din 
conştiinţa culturii germane, chiar și numele său 
fiind dat uitării. 

Născut la Schwäbisch-Gmünd în jurul anului 
1480, Ratgeb a crescut în atmosfera de breaslă a 
atelierelor goticului tîrziu, a căror activitate artis- 
ticà mai era încă tutelată de biserică. Curind se 
văzu însă atras în viltoarea marilor prefaceri ale 
epocii, sustinind patima$ înnoirile ei sociale, reli- 
gioase $i artistice. S-a alaturat cercurilor radicale 
conduse de bărbaţi pis seamă ca Thomas Miinzer, 
fiind — împreună cu cei trei anabaptişti suabi 
Melchior Hoffmann, Balthasar Hubmayer si 
Augustin Baader — unul dintre acei vizionari care 
nădăjduiau într-o apropiată răsturnare a tuturor 
rinduielilor. 

I-a fost dat să se bucure doar de o scurtă peri- 
oadă de creație. În cei aproape douăzeci de ani a 
înfăptuit însă două opere copleşitoare: altarul 
principal al bisericii mănăstirii din Herrenberg, 
care prin amploare și intensitate dramatică nu 


poate fi asemuit decit cu altarul din Isenheim, pre- 
cum $i picturile sale murale de la Mănăstirea carme- 
lirilor din Frankfurt, o lucrare de asemenea pro- 
Porm cum nu 1 se mai încredinţase nici unui alt 
artist german din vremea sa. 

Conflictul epocii nu apare la nici un alt artist 
al acelor timpuri atit de manifest ca la Ratgeb 
care a cautat sa se afirme in ciocnirea dintre con- 
ceptiile vechi si noi despre lume. Pictorul, ajuns 
consilier de razboi si cancelar al taranilor räscu- 
lati, a pierit in 1526. Moartea l-a secerat aŭr de 
fulgerător și nemilos, încît moştenirea sa artistică 
nu mai poate fi reconstituită decît din fragmen- 
tele risipite ale unei construcţii amplu plănuite si 
cu îndrăzneală durate. 

„Dealtfel nici n-am putea surprinde întregul tra- 
gism al personalităţii sale, dacă l-am considera 
numa! ca „artist“. Fragmentele disparate ale exis- 
tenter sale se vor putea recompune într-un tot or- 
ganic, evocind întreaga forță revoluţionară a pic- 
torului, numai dacă la temelia omagiului nostru 
vom așeza universul de idei întru care s-a jertfit 


Jörg Ratgeb. 
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l. TRADIȚIA 


Semnäturile 


Pina in zilele noastre nu s-a păstrat decît un nu- 
măr minim de semnături ale maestrului, deoarece 
tablourile sale, expuse astăzi prin muzee, au fost 
în bună parte voleuri ale unor altare-poliptic ale 
căror panouri centrale — locul unde ar fi trebuit 
să se afle semnătura — s-au pierdut!*. Se pot 
totuși deosebi două tipuri de monograme ale sale, 
cel dintr-o literă și cel din trei, pe care le vom 
înfățişa mai întîi din punct de vedere al formei 
$ al funcţiei lor iniţiale, iar mai apoi din cel al 
rolului jucat în timp. 

Primul tip îl aflăm pe acea Închinare a magi- 
lor, distrusa integral, pe care Christian Becker, 
cumnatul lui Philipp Veit, a reușit s-o copieze în 
acuarelă încă în timp util, în jurul anului 1850. 
Uriașa pictură murală pe care Claus Stalberg, un 
bogat patrician din Frankfurt, a comandat-o pen- 
tru a marca viitorul său cavou de familie din gale- 
ria Mănăstirii carmelitilor, prezenta si un scut 
triunghiular cu semnătura „R 1514“. Ea se află în 
mijlocul frontonului pictat al unei ferestre a bise- 
ricii mănăstirii gi a fost astfel concepută, încît să 
devină punctul de atracție al tabloului datorită 
celor trei adăugiri și a atitudinii insolite a unei 
figuri principale. 


* V. Note la pag. 263. 
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„R1514“ de pe „Inchinarea“ cea mare; 
galeria Manastirii carmelitilor. 


Cadrul: doi delfini cu boturile late, din a cäror 
coadă se înalță o sirenă, apoi un acoperiş de scin- 
duri (vazut in perspectiva) care pare sa iasa din 
tablou pe deasupra cadrului pictar al ferestrei, 
inscriptia notata cu majuscule si prinsa sub parafa 
maestrului, si, în cele din urmă, mișcarea fandată 
a dulgherului, formînd un fel de legătură între 
scena din mijloc si fereastră — toate acestea ur- 
măresc doar să ne dirijeze atenţia asupra semnă- 
turii centrale. 

Aceasta evidenta reliefare exprima elocvent min- 
dria profesionala a pictorului, manifesta dealtfel 
$i in singularitatea literei, monograma renuntind la 
„J“-ul prenumelui. Doar un pictor convins ca şi-a 
făcut un renume se prezintă aŭt de scurt si concis. 

Orgoliul de artist al lui Jörg Ratgeb se înte- 
meia pe faptul că odată cu această pictură murală 
îndrăznise — şi reuşise cu un succes răsunător — 
să atace un format monumental de 9,60 m lățime 
$1 4,40 m înălțime si ca — în același an 1514 — 
conducerea mănăstirii a elaborat un program tema- 
tic pentru pictarea întregii galerii, rînduind pe 
suprafaţa celor patru pereţi, cu o lungime totală 
de 107 metri, tradiționalul ciclu al istoriei religioase, 


de la Facerea lumii pînă la Judecata de Apoi. 16 


În contextul acestei covirsitoare comenzi, însuși 
textul inscripției de sub semnătura pictorului: 

„Aperientur mea, ut recta pr(a)edicent. Prover. 
8.“ (Se deschid ale mele pentru a înălța ceea ce este 
drept. Pildele, 8,6) 
trebuie înţeles ca un fel de mărturie personală a lui 
Ratgeb. 

Tabloul poarta o dubla datare, pe soclul coloanei 
din mijloc aflindu-se, sub blazonul din trei scoici 
al familiei Stalberg, următoarea inscripţie de dona- 
tor: 
„Claus Stalberg, Margareta von Rein, sin Hus- 
fruw. 1515“ 

(Claus Stalberg, Margareta von Rein, soţia sa. 
1515.) 

De-a lungul balustradei pictate, inscripţiei cen- 
trale de donator i s-au alăturat cinci perechi de bla- 
zoane ale unor rude și ale soțiilor lor, a căror datare 
în anul 1515 atestă predarea donatiei de familie 
către ordinul carmelitilor. Semnătura „R 1514“ 
marchează probabil terminarea tabloului, căruia nu 
mai trebuia să i se adauge decît inscripția şi blazoa- 
nele de pe cadrul de jos, adică o treabă ce le reve- 
nea ajutoarelor iui Ratgeb?. 

Mănăstirea îi datora patricianului iubitor de artă 
— care prin ctitoria sa înălța la Frankfurt pe Main 
o replică monumentalelor fresce ale artei renascen- 
tiste italiene — atît primul stimul pentru pictarea 
galeriei carmelitilor, cît si angajarea lui Jörg Rat- 
geb, căci Stalberg a fost cel care l-a introdus pe 
maestrul din Schwäbisch Gmünd la Frankfurt. 

Aceeaşi monogramă dintr-o singură literă apare 
şi pe Altarul principal din Herrenberg, care fusese 
cîndva un amplu altar sculptat, avînd patru vole- 
uri pictate pe ambele fete si cu dublă deschidere. 


„1519 R“ de pe Altarul de la Herrenberg 


Jörg Ratgeb încununase faţa expusă a altarului, 
care desfăşura în patru tablouri o vie panoramă a 
Paumilor, cu două cartuşe cu semnături bogat 
ornamentate, în al căror cîmp central se află iarăși 
acel „R“ sigur de sine împreună cu data: 1519. 
Pictate în formă identică atît pe partea vizibilă 
cit si pe verso ele erau astfel plasate, incit sa 
apară de departe drept elementul cel mai impor- 
tant, plutind parcă pe deasupra operei lui Ratgeb 
ca o expresie a voinţei sale creatoare. 

În ciuda orgoliului astfel etalat, acest „R“ al 
său n-a reușit să se impună generaţiilor ulterioare 
cu pregnanta nepieritoare a initialelor lui Albrecht 
Dürer. Căci urma numelui lui Ratgeb se pierduse 
încă din veacul al optsprezecelea chiar și în tirgu- 
sorul Herrenberg, care nu l-a uitat însă pe Hein- 
rich Schickhardt, cioplitorul care a colaborat la 
realizarea altarului. E adevărat, în „Cronica sa de 
la Herrenberg“, Gottlieb Friedrich Hess (1697— 
1761) mai descria încă tabloul de altar pînă in 
cele mai mici amănunte, lăudindu-l drept o „pic- 
tură foarte bună și aleasă“, fără să reușească însă 
să descifreze și monograma lui Jörg Ratgeb; „pe 
cadrul de sus... se află indicat anul 1519 împre- 
ună cu litera R 3. 

In ce priveste orasul Frankfurt, Ratgeb cazuse 
prada anonimatului inca de la sfirsitul propriului 
său veac. Această rapidă dispariţie a numelui său 
este confirmată de un document al arhivei orase- 
nesti locale care fiind prima atestare documentară 
a pictării galeriei, solicită în mod deosebit atenția 
noastră, mai ales că face trecerea la tipul de sem- 
natura cu trei litere. lata despre ce e vorba în 
legătură cu acest document de arhivă: 


Nikolaus Frosch (1555—1616), descendentul 


unei familii de patricieni care între anii 1313 și 


LAN. R- J S TO e = 


„JM.R. 1510“ = Jörg Maler(pictor)Ratgeb, 


de pe Altarul sf. Barbara 
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1562 a ocupat nu mai puţin decit de treizeci si 
două de ori funcţia de primar al orașului imperial, 
a întocmit în anul 1586 o listă a primarilor ora- 
sului Frankfurt. I-a înregistrat în ordine crono- 
logică, începînd cu anul 1427, într-un caiet îngust, 
cu coperţile de pergament, notind între numele 
lor, cu caractere mai mici, în afara unor date per- 
sonale, şi evenimente importante din perioada 
activităţii lor. Printre acestea se găsește și urma- 
toarea menţiune laconică în dreptul anului 1515: 
„În acest an a fost pictată galeria Carmelitilor 
de către J.R.M. din Schwebisch gemidt“. 
Această noti marginală așternută pe hirtie sai- 
zeci de ani după moartea lui Jörg Ratgeb, oricît 
de concisă şi de seacă ar părea, ne conduce la un 
bărbat a cărui gintă numeroasă s-a aflat printre 
susținătorii de seamă ai Mănăstirii carmelitilor $i 
printre primii care i-au incredintat comenzi pic- 
torului nostru la Frankfurt. Se poate asadar pre- 
supune ca era informat cu privire la pictarea gale- 
riei, pe care prin tradiţia fie a familiei sale, fie a 
ordinului carmelitilor, o considera o infaptuire 
istorica. 
Starea de fapt demonstreaza insa contrariul; 
indicarea vaga a perioadei cu „în acest an a tost 
pictată galeria...“, sugerind ca Ratgeb i-ar fi 
început si terminat lucrarea in acel an 1515, apare 
ca un nonsens pe planul economiei muncii. Cine 
ar putea să creadă cu adevărat ca Ratgeb a fost 


în stare să biruiască imensele dificultăți arhitec- 
tonice, figurative, ornamentale si caligrafice întru 
împodobirea celor patru pereţi uriași ai galeriei, 
constrîns fiind pe deasupra de condiţiile climatice 
să lucreze numai în anotimpul cald si avînd deci 
la dispoziţie doar șapte luni ale anului 1515? 


La fel de incertă este și indicarea numelui artis- 
tului. Frosch notează doar trei iniţiale, ininteligi- 
bile chiar și pentru el, redă în schimb complet 
localitatea de origine a pictorului: Schwäbisch 
Gmiind. De unde se poate conchide doar că în 
anul 1586 numele întreg al artistului, pe care omul 
nostru ar fi vrut desigur să-l cunoască, nu mai 
putea fi aflat nici în lumea patricienilor și nici la 
Mănăstirea carmelitilor. 

Cu atît mai surprinzător ne apare faptul că, în 
ciuda lipsei de informaţii, Nikolaus Frosch a reu- 
şit să ne transmită o monogramă autentică a lui 
Jörg Ratgeb. Faptul a fost descoperit însă abia 
în 1907, după 321 de ani de ciudate rătăciri, cînd 
Altarul sfintei Barbara din biserica orășenească 
din Schwaigern, considerat pînă atunci anonim, i-a 
fost redat creatorului său. Acest triptic, pictat in 
anul 1510, singura mărturie semnată si datată din 
prima sa perioadă de creaţie, prefrankfurtiană, 
poartă în partea de jos a baghetei din mijloc sem- 
nătura pictorului. 

Coincidenta monogramelor JMR si JRM la 
Frosch este evidenta, iar descifrarea lor ca initiale 
ale numelui propriu si ale indicării meseriei a de- 
venit neîndoielnică, de cînd Hermann Grotefrend 
a descoperit în arhiva orășenească de la Frankfurt 
o scrisoare a lui Ratgeb către Claus Stalberg, re- 
dactată în ziua de 3 octombrie 1518 la Herren- 
berg, prevăzută cu sigiliul sec si semnată cu numele 
întreg. 

Sigiliul prezintă într-un cadru octogonal tradi- 
tionala firmă de maestru a breslei pictorilor si 
deasupra — legată de ea printr-o cruce strimba 
— monograma „JR“, astfel fncir din emblemă si 
din semnătura scrisorii: 


„jerg Ratgeb maler“ 
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se poate descifra sensul celor trei inițiale. De ase- 
menea, marea emblemă de pictor de pe sigiliu si 
acel „M“, vizibil latit și tăiat de-a curmezisul, 
de la Schwaigern ne amintesc de acel orgolios „R“ 
părînd că vor să sublinieze cu îndrăzneală rangul 
de maestru al lui Jörg Ratgeb. 


Critica izvoarelor 
lui 
Nikolaus Frosch 


Corespondenta ad litteram dintre monograma de 
pe Altarul sfintei Barbara şi inițialele notei sale 
marginale ne conduce la întrebarea, cum de a ajuns 
Frosch cinci ani mai devreme la varianta sa în- 
tregită cu locul de baștină al pictorului: Schwä- 
bisch Gmiind. 

Necunoscînd numele artistului, Frosch s-a văzut 
îndemnat să transcrie mecanic o semnătură dată, 
aşa cum ştia că se procedase curent pe vremuri, 
legindu-se cu umanistă siguranță de sine și min- 
drie cetateneasca numele propriu de oraşul natal 
al pictorului: — Albertus Altorffer pictor Ratis- 
bonensis; Jorg Prew von Augsburc; Joann Burgk- 
mair pictor Augustanus, sau M.S.M.Z.V.— Martin 
Schaffner Maler zu Ulm". Întrucît nota sa margi- 
nala se refera doar la galerie, e de presupus a$a- 
dar cä provenea de acolo si ca a cazut victima 
uneia dintre sparturile in zid care au distrus frag- 
mente ale picturilor lui Ratgeb. 

Datarea in 1515 (indicata precis, nu vag ca la 
Frosch) delimiteaza fostul ei amplasament la pere- 
tele vestic, pictat in acel an. Rargeb desfasurase 
aici, după introducerea biblică prin Facerea lumu 
şi Izgonirea din paradis, o pictură murală de for- 
mat mai mic, infatisind cele unsprezece stațiuni 
ale Vieţii Mariei, de la /ntilnirea lui Ioachim gi a 
Anei la Poarta de aur pînă la Întoarcerea Sfintei 


P [ i i sburg; Jăr eu din 
* Albrecht Altdorfer, pictor din Regensburg; Jörg Breu di 
Augsburg; Johann Burgkmair, pictor din Augsburg; Martin 

Schaffner, pictor din Ulm (N. tr.). 


Familii din Egipt. Începutul si sfîrşitul acestei suite 
au fost grav mutilate prin tăierea unor usi late 
care au distrus integral /ntilnirea dintre Ioachim 
şi Ana, iar Întoarcerea din Egipt a fost mult ciun- 
titi în partea dreaptă. Semnăturile lui Ratgeb se 
vor fi aflat în locul celor două spărturi indicînd, 
la prima scenă, începerea lucrului, iar la cea de a 
doua, mărginită initial de peretele nordică, înche- 
ierea programului său anual. 

În opoziţie cu precizia cu care a înregistrat 
monograma din trei inițiale a lui Ratgeb, Frosch a 
trecut cu vederea — cu prilejul datării — semna- 
tura evidentă: „R 1514“ de pe Adoratie, care ar 
fi trebuit să-i atragă atenţia că începutul pictării 
galeriei nu poate fi stabilit în anul 1515. Jusrifi- 
carea oarecum la indemina că s-ar fi orientat după 
data de pe inscripţia de donator a tabloului cu 
magi — 1515 — nu se confirmă. Deoarece la o 
verificare mai atenta a listei de primari întocmită 
de el, se constată în mod surprinzător că omi- 
siunea e intenţionată $i că urmăreşte sa excluda 
numele lui Stalberg din contextul pictarii galeriei. 

În această listă, Claus Stalberg e înregistrat — 
sus de tot, pe pagina 6 — in anul 1514, drept pri- 
marul mai tinar6. Nota marginala nu se refera 
insa la numele lui Stalberg, ci e plasata la o dis- 
tanta apreciabila, in dreptul numelui celor doi pri- 
mari din anul 1515, trecind astfel intru totul sub 
tacere marele eveniment artistic al perioadei sale 
de activitate şi meritul său personal de a fi ini- 
tiat pictarea galeriei. 

Pentru a lamuri aceasta surprinzatoare omi- 
siune, trebuie sa precizam mai întîi ca tabloul cu 
magii, ca lucrare prealabilă independentă, se află 
în afara ciclului, în cadrul căruia tema epifaniei 
se și repetă dealtfel în tabloul al șaselea al vieţii 
Mariei. Din acest fapt Frosch a tras probabil con- 
cluzia că pictura murală comandată pentru cavoul 
familiei Stalberg nu este decît o comandă ocazio- 
nală si că doar ciclul început în anul 1515 din 
însărcinarea oficială a ordinului carmelitilor repre- 
zintă pictarea efectivă a galeriei. 
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Această presupusă justificare, care-l ajutase pe 
Frosch să treacă sub tăcere iniţiativa deschizătoare 
de drum a lui Stalberg, păstrînd aparenţa de obiec- 
tivitate, se ingemana la el cu un interes personal 
de primă importanta. De îndată ce donația fami- 
liei Stalberg era astfel eludată, celorlalți donatori 
le revenea o importanţă sporită în pictarea pere- 
telui vestic, în fruntea acestora subscriind, pe pri- 
mele cîmpuri ale Vieţii Mariei, următorii membri 
ai familiei Frosch — după cum reiese din inscrip- 
tiile numelor şi blazoanelor lor: 


Johann Frosch si Christine Degen, soţia sa — 
din donația lor nu s-au păstrat decît două scene 
din turn, 
întrucât usa tăiată în perete a distrus tot 
primplanul: „Respingerea sacrificiului lui — — 
Ioachim“, 
iar deasupra „Logodna Fecioarei“. 


Georg Frosch și Ana von Holzhausen, soţia sa — 
Kr . . x 
.Intilnirea lui Ioachim cu Ana la Poarta de aur“ 


Wicker Frosch si Ursula Erer, soţia sa — 
„Intrarea în biserică a Fecioarei“. 


Margareta Frosch, soţia lui Jacob Stalberg — 
„Bunavestire“. 


Anna Frosch, soţia lui Konrad Wis — 
„Naşterea lui Christos“ şi „Adoratia magilor“. 


lar dacă această intervenţie prompta, de natura 
ingust familiala, creeaza impresa ca familia 
Frosch s-a grabit sa refaca avansul dobindit prin 
donatia familiei Stalberg, o corectura vadita in 
lista primarilor ne trimite nemijlocit la rivalitatea 
dintre cele două familii care opunea patriciatul 
de vita veche celui de curînd afirmat. 

Acel „1“ aflat initial în urma numelui lui Stal- 
berg a fost transformat printr-o trăsătură de con- 
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anului 1514 Stalberg a devenit pentru a doua oară 
primar. Pentru prima oară fusese chemat in aceas- 
ta funcție pe care a impartit-o la vremea aceea 
cu Georg Frosch, tatăl omului nostru, primarul 
mai în vîrstă, în anul 1505. Dealtfel, Nikolaus 
Frosch notase corect prima perioadă de activitate 
pe pagina anterioară, a uitat-o însă între rîndul 11 
pagina cinci şi rîndul 2 pagina șase. Eroare trădă- 
toare, deoarece se referă la același pasaj al listei 
sale pe care l-am găsit mai înainte impovárat de 
omiterea intenţionată a tabloului cu cei trei magi! 

Faptul că la prima transcriere l-a înregistrat pe 
Stalberg în dreptul anului 1514 ca fiind la primul 
său an de primariat n-a fost o omisiune întîm- 
plătoare, „uitarea“ si eroarea în scripte mergind 
mai degrabă mina în mina cu perfida notație mar- 
ginala. În ambele cazuri își aflà însă expresia un 
resentiment neînduplecat, premeditat sau incon- 
stient, care-l determină pe nepotul unui vechi neam 
de patricieni, afirmar de multă vreme în funcția 
de primar, să diminueze ascensiunea comunal-poli- 
tica a unui „parvenit“, precum si să treacă cu 
vederea pomposul lui monument funerar, conside- 
rîndu-l drept expresie suprema a grandomaniei 
noii pături „ajunse“. 


Cu prilejul inselätoarei datări în anul 1515, Frosch 
n-a ţinut seama nici de semnătura „R 1514“ si 
nici de alte două indicaţii ce se află în galerie şi 
demonstrează că realizarea ei artistică a necesi- 
tat mult mai multă vreme și n-a putut fi înche- 
iată înainte de sfîrşitul toamnei anului 1520: 

La 24 august 1516 o calfă a lui Ratgeb a murit 
în timpul lucrului, fiind inmormintata în colțul 
dintre peretele estic și cel sudic, sub porţiunea de 
zid prevăzută pentru înfățișarea Judecății de Apoi. 
Următorul epitaf, care-l recomandă Judecatorului 
suprem Întru viitoarea înviere din morti, menținea 
trează amintirea acelei calfe, fară ca Frosch s-o fi 
luat în seamă: 

„Ao. dom. MDXVI de ziua Sf. Bartolomeu a 
murit neinsemnatul Jörg Glasser din Bamberg, 
calfă de pictor a acestei galerii, care zace îngropat 


l e 
24 | 25 de ea sînt legate atítea contuzu grave, incit pro- 


aci, rugind pe Dumnezeu pentru sufletul sau şi al 
tuturor credincioşilor“. 

Zadarnic l-au avertizat gi alte patru inscripții 
de donatori din anul 1519 ca se află pe o cale 
greşită, indicînd terminarea lucrărilor în 1515, 
Surprinde cu atit mai mult că a trecut pe lingă 
ele fără să le acorde vreo atenţie, cu cît e vorba 
de subvenţii spectaculoase acordate mănăstirii. Ele 
reprezintă contribuţia acordată de principii elec- 
tori de Brandenburg si din Palatinat, de arhiepis- 
copul de Salzburg si de episcopul de Irento — 
care se aflau la Frankfurt cu prilejul alegerii rege- 
lui Carol al Spaniei ca împărat german — in 
scopul pictärii peretelui de rasarit, a penultimei 
etape de lucru a lui Ratgeb, încheiată cu Judecata 
de Apoi de pe peretele sudic. Congregația a sărbă- 
torit dealtfel donațiile lor de-a dreptul ca pe o 
încoronare“ a întregii opere (ad hujus operis 
coronidem). HR on 

Întrucît Nicolaus Frosch a eliminat cu prilejul 
ciudatei sale datări odată cu iniţiatorul Stalberg 
si pe donatorii princiari si clericali aflați la capa- 
tul uriasei întreprinderi, trebuie trasă concluzia ca 
interesul sau pentru pictarea galeriei se limita la 
contribuţia familiei sale. Acel „1515“ al său urma 
să slujească ad majorem gloriam celor din neamul 
Frosch, doritor să-și improspateze vechea strălu- 
cire. Incepînd cu tatăl sau, Georg Frosch, ulu- 
mul primar pe care l-a mai dat familia sa, aceasta 
se afla în continuă decădere economica şi socială. 
Nikolaus era penultimul din vechea stirpe. Cu 
fiul său, rămas necăsătorit, s-a stins şi neamul sau. 


Două 
nume false 


Vorbeam mai înainte de viclenia faptului istoric 
care-și aşază capcanele în mai toate documentele 
legare de Ratgeb. Nota marginala a lui Frosch 
face parte din această specie a „încuietorilor“. 
Mai mult chiar, ea se află în fruntea lor, deoarece 


RR  ———i 


blema numelui a nimerit într-o fundătură aproape 
tara ieşire. 

Cam prin anul 1630 lista primarilor păstrată la 
cancelaria primăriei a ajuns în mîinile lui Johann 
Maximilian Zum Jungen (1596—1649), patrician 
$i consilier orășenesc, cu veleitäti de istoric al ora- 
sului $ genealog diletant, care aduna pe atunci 
materialul pentru a sa „Franckfurter Geschlechter 
Chronik“ (Cronica stirpelor din Frankfurt: trei 
foliante în manuscris, redactate Între anii 1632 şi 
1634) si pentru ale sale „Annales rei publicae 
francofurtensis de la anul 172 pina la cel de al 
1634-lea“.? 

„ln aceasta din urma lucrare a preluat nota mar- 
ginala a lui Frosch aproape cuvint cu cuvint, 
deformind-o însă dintr-o eroare de citire, notita 
scrisă in grabă gi mizgalitä putînd induce în eroare 
chiar şi pe un cunoscător: 


FROSCH 

în acest an 1515 

a fost pictată 

galeria de la 

Carmeliti 

de către J.R.M. 

„vö Schweb isch gemidt“ 
(din Schwäbisch Gmünd) 


ZUM JUNGEN: 
Ao(=Anno) 1515 

a fost pictată 

galeria de la 

Carmelıti 

de către J.R.M. 

„von Schwed genannt“ 
(numit von Schwed) 


Zum Jungen s-a poticnit in numele greu de desci- 
trat al localităţii. Datorită infloriturilor caligra- 
herii „Schwebisch“ a despărţit contrar regulei în 
„Schweb/isch“, falsa silabă finală devenind pe 
deasupra ilizibila datorită unor pete de cerneală. 
lar cum „b“ cu burta abia conturată poate fi 
ușor confundat cu un „d“, a apărut un nume cu 
totul nou: „J.R.M. von Schwed“, care însă nu tre- 
buie interpretat nicicum ca nume nobiliar, deoa- 
rece în veacul al saisprezecelea nu existau încă 
pictori nobili. Era așadar firesc să fie considerat o 
poreclă, mai ales că „gemidt“, scris cu literă mică 
$i abreviar, îngăduia citirea ca „genannt“ (=nu- 
mit). În felul acesta Schwäbisch Gemünd era înlo- 
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cuit cu Schwed considerat loc de baştină, înstrăi- 
nîndu-l pe pictor de ţinutul său suab. 

Intrucit Johann Maximilian Zum Jungen se ca- 
satorise la 24 octombrie 1625 cu o nepoată a lui 
Claus Stalberg, cu Maria Salome, devine evidentă 
ambiguitatea situaţiilor după cum omul lui de in- 
credere n-a putut să transmită decît o monogramă 
mută a pictorului căruia ascendentii sai îi încre- 
dintasera comenzi atit de importante, tot astfel si 
creatorul tabloului funerar din cavoul familiei dis- 
păruse cu totul din memoria familiei mai restrînse 
a Stalberg-ilor. 


Din manuscrisul lui Zum Jungen, accesibil doar 
cărturarilor, August Achilles von Lersner (1662— 
1732), istoriograful vechiului Frankfurt, a pus 
imaginarul Schwed la indemina numerosilor citi- 
tori ai „Cronicii franfurtene“, tipărită de el în 
anul 1706 sub forma unui foliant de 180 coli. În 
acest tom uriaş, încărcat de fapte şi de erori, situa- 
tia ne apare întru totul răsturnată, autorul prezen- 
tind complet invers devenirea picturilor murale. 
Lersner indică acele donaţii ale principilor impe- 
riali și bisericeşti din iunie 1519 drept începutul 
întregii lucrări, iar drept „continuatori“ ai înal- 
tilor oaspeţi pe cei ce-au comandat lucrarea în 
1514, scriind: 

„Anno 1496 a început construcţia galeriei şi 
anno 1519, cînd împăratul Carolus în acest loc a 
fost ales, au purces Matthaeus ..., Diaconus Car- 
dinalis et Archiepiscopus Salisburgensis (de Salz- 
burg); Bernhardus v. Gless, Episcopus Tridentinus 
(de Trento); Frederieus, Comes Palatinus Rheni, 
Dux Bavariae, (marele conte palatin al Renaniei, 
duce de Bavaria); Casimirus, Marchio-Brandenbur- 
gensis (margrav de Brandenburg), de Stettin, Po- 
merania, al casubilor și venzilor, principe, bur- 
grav de Nürnberg si print de Rügen, precum o 
dovedesc numele impreuna cu blazoanele lor de 
familie, sa comande începerea pictării acestei ga- 
lerii cu întreaga istorie de la Cristos încoace; 
exemplul acestor distinși domni l-au urmat apoi 
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au ajutat ca această pictura sä fie continuată, nu- 
mele și blazoanele lor aflindu-se lîngă pictură. 
Pictorul acesteia a Jost J.K.M.Z. (de) Schwed“. 

Autorul se läsase indus in eroare de un manu- 
scris din veacul al șaptesprezecelea, pe care-l ex- 
cerptase in mănăstirea carmelitilor; de acel „Epi- 
tome historica de ortu et faris Carmel; francofur- 
tensis“ (Extrase istorice cu privire la originea si 
destinul carmelitilor din Frankfurt), in care a des- 
coperit — după numele si titlurile celor patru 
mari donatori — următoarea notificare: „horum 
Vestigia deinde quamplurimi alii nobiles ex fami- 
liis et patriciis potissimum civitatis iranckfordien- 
sis insecuti sunt“ (Pildei lor i-au urmat aproape 
toate personalităţile distinse ale familiilor din 
Frankfurt, mai ales ale celor patriciene). Lersner 
acceptase fără să-şi facă probleme această substi- 
tuire cronologică, comisă — după cum vom vedea 
în continuare — cu transparentă tendinţă împo- 
triva stării de fapt. Probabil că, orbit de aureola 
patriotică dobinditä de oraşul Frankfurt prin ale- 
gerea şi încoronarea unui împărat, a nesocotit pur 
şi simplu — ca răposatul Nikolaus Frosch, dintr-o 
ambijie de clan — contradicria atestată prin data 
iniţială 1514. 

La fel de superficial a procedat Lersner $i cu 
numele artistului descoperit in manuscrisul lui 
Zum Jungen. În citirea sa — „J-K.M.Z. Schwed* 
— litera „R“ s-a transformat în „IS“, lar „von“ 
in „Z“, $i astfel monograma lui Jorg Ratgeb, inca 
intactă la Zum Jungen, dispare, aparind un cvar- 
ter de initiale cu totul neobisnuit pentru secolul al 
saisprezecelea. Mai ales anularea lui „genannt“ 
transforma prenumele si porecla, false in sine, în- 
tr-un nume propriu căruia autoritatea cronicarului 
din Frankfurt îi conferea o asemenea plauzibili- 
tate, încît acest produs al închipuirii a reuşit să 
disimuleze pe adevăratul maestru timp de o sută 
si nouăzeci de ani. 


Mai întîi s-a impus în sursele locale de istorie a 
artei folosite curent: în „Nachrichten von Franck- 
furter Künstlern und Kunst-Sachen“ (Vesti despre 
artisti si cele ale artei din Frankfurt, 1780) al lui 


28 29 


Henrich Sebastian Hiisgen și în „Artistisches Ma- 
gazin“ (1790), în care picturile din galerie sînt 
pretuite cu sinceră admiraţie drept şcoala inalta a 
picturii istorice şi propuse lumii artistice contem- 
porane spre studiu atentă. De aci numele fals a 
pătruns în 1846 în „Allgemeines Kiinstlerlexikon 
(Lexiconul general al artiștilor, vol. 16, p. 129) al 
lui G.K. Nagler, mentinindu-se apoi și la J.D. 
Passavant, Ph. F. Gwinner si J. G. Battonn. 

Dar nu s-au epuizat inca toate erorile! Jörg Rat- 
geb, frustrat deocamdată de monogramä, de locul 
de bastina si de opera sa capitala, urma sa fie de- 
posedat si depersonalizat încă si mai temeinic 
printr-un al doilea nume fals. Acesta se referea la 


cea de a doua lucrare importanta a pictorului nos- 

fectoriulu cu o pictură mu- 
ă pe treizeci i si înaltă de patru 
metri, slujind preamaririi mitului și istorici ordinu- 
lui carmelit, la care se mai adăuga si ornamenta- 
elor, a ancadramentelor, ferestrelor si 


la da )rarea rele 


Pentru aceasta noua comanda mare, diferentiata 
in 1517 de cea privind pictura galeriei si lansata 
de confreria Sfintei Ana, Lersner a pregatit un 
alter ego al acelui pseudo-Schwed al său, pe un 
B C N WM e rige. 
anume Georg Schlot, descoperit de el in traduce 
rea germană a unui jurnal de călătorie foarte citit 
la acea vreme: „A domnului de Monconys neobiş- 
bi = A E și . ~J .. t 3 
nuita si foarte < riere a călătoriilor sale 
prin Asia si Tara fagaduintei, spre Portugalia, Spa- 
SE N A x e eri e ti - MP PESE 
nia, Italia, in Englitera, [arile de Jos si Germa 
nia“, tradusa de Christian Junker si editara la 


Leipzig sı Augsburg in 1697. 

Francezul iubitor de artă, aflat de la 6 decem- 
brie 1663 pînă în ianuarie 1664 la Frankfurt, a 
manifestat un interes deosebit pentru pictura mu- 
rala din Mănăstirea carmeliţilor, considerîndu-l pe 
creatorul ei drept unul dintre cei mai de seamă 
pictori ai veacului al șaisprezecelea. Sulul îi amin- 
tea de Pieter-Bruegel, considerind însă că-l depa- 
seste pe acesta printr-un „desen ma elevat „ prin- 
tr-o concepție superioară formei. E de presupus 
că-și întemeia aceste afirmaţii pe pictura din refec- 


toriu. Decorul înălțat pînă în virful muntelui Car- 
mel se prezintă în numeroase scene izolate, ani- 
mate de zeci si zeci de figuri într-o agitaţie vioaie, 
ceea ce pare într-adevăr să prefigureze turbulen- 
tele panorame ale lui Bruegel. Lersner a preluat 
remarcabila apreciere a lui de Monconys în apen- 
dicele Cronicii sale: 

„Georg Schlot, un iscusit pictor al vremii sale, 
care a pictat in fresco sala de mese a Mănăsurii 
carmelitilor in maniera bätrinului Breugle (sic), 
desenele sale fiind însă mult mai distinse si mai 
bune. Vide: Călătoriile lui de Monconys, pag. 743. 
Pe pictură se descifrează anul 1517.“ 

Donner von Richter a verificat cu grijă origi- 
nea acestui fictiv Schlot si a constatat ca Lersner 
s-a lăsat păcălit de o redare a numelui de două 
ori falsă, ca şi de o eroare de traducere a lui Jun- 
ker, evidente in juxtapunerea noastră a textului 
original si a versiunii germane (resp. traducerii în 
|. română — n. trad.): 


MONCONYS JUNKER. 
„Le 19 nous fusmes „Den 19ten waren 
A la messe aux wir wieder bei 
Carmes et nous y den Carmeliten 
retournasmes zur Messe und 
laprès dine pour besahen nach Mit- 
voir leur cloistre tage ihr 
et refectoir peint Closter und Spei- 
A fresque par un segemach welches 
des plus excellente von einem seiner de cätre un 
peintre de son Zeit vortrefflichen foarte iscusit 
temps nommé Maler Nahmens pictor al vre- 
mii sale pre 


(trad. rom.) 

In ziua de 19 
am fost la li- 
turghie la car- 
meliti si am 
vizitat dupä 

prinz a lor mä- 
nästire si re- 
fectoriu, care 


nume 
GEORGE GEORG SCHLOT GEORG 
SCHEOLT SCHLOT 


qui faisait de la in fresco gemahlet a fost pictat 
manière du vieil ist. Er hat seine a fresco. El 
Breugle mais ses Sachen und Stücke si-a fäcut lu- 


dessins plus no- nach des alten crärile si pie- 
bles.“ Breugle Manier sele dupä ma- 
gemacht, seine niera  bătrinu- 
Zeichnungen aber lui Bruegel, dar 
sind weit edler desenele sale 


und besser.“ sint mult mai 
distinse si mai 


bune. 
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Nu se mai poate stabili, dacă răstălmăcirea nume- 
lui Scheolt din textul lui Monconys in Schlot se 
datorește superficialităţii traducătorului sau unei 
greşeli de tipar. În schimb e limpede ca Junker a 
tradus greşit „cloistre“ (=galerie) cu „Kloster“ 
(—mănăstire); un lapsus aparent mărunt, dar care 
a avut consecințe hotaritoare: Junker nu înţelege 
că cele două indicative locale „cloistre et refectoir“ 
se referă la picturile murale din galerie şi din re- 
fectoriu, pe care Monconys le considera opera ace- 
luiasi pictor. Lersner, în schimb, indus în eroare 
de traducerea greșită, atribuie cele două cicluri 
unor pictori diferiţi: maestrul galeriei urmînd să 
fie J.K.M.Z. Schwed, cel al picturilor din refecto- 
riu un anume Schlot. Astfel unitatea dintre perso- 
nalitatea si opera lui Jörg Ratgeb se află scindată 
în două pseudonime. Această scindare s-a menţinut 
multă vreme, întrucît si acel pseudo-Schlot s-a 
bucurat de o tot mai largă publicitate prin Hüs- 
gen, Nagler, Passavant și Gwinner. 

Donner von Richter a lămurit si apariţia neo- 
bisnuitului nume Scheolt, descifrîndu-l fara îndo- 
ială, pe bună dreptate — ca pe o deformare fone- 
tici a „așa-numitului Schwed“ de la Zum Jungen. 
Pe baza a numeroase dovezi, el demonstrează că 
de Monconys nota numele germane aproximativ 
fonetic, de pildă numele localităţilor Emskirchen 
si Bayreuth ca Embscheriguen si Pareit. Dealtfel 
a depistat o întreagă suită de asemenea rastalma- 
ciri în notitele frankfurtiene ale acestuia în care îi 
„preface“ pe cunoscutul colecţionar al operelor 
lui Dürer Schelkens in Chelekens, pe gravorul 
Israbel van Meckenem in Israel Van Mocre sı pe 
maestrul Matthis von Aschaffenburg (bien plus 
estimé infiniment qwAlbert Dure, mais peu connu 
en France") in Martin d’ Aschaffenburg. 

Într-un studiu al lui J.D. Passavant din 1858, 
referitor la tabloul cu cei trei crai comandat de 
Stalberg, descoperim o primă încercare de a inter- 
preta critic încurcata chestiune a numelor. Fără 


e „infinit mai apreciat ca Albrecht Dürer, însă puţin 
cunoscut în Franța“ — n. tr. 


sa cunoasca nota lui Nikolaus Frosch, autorul se 
propie de orașul de baștină al lui Rateeb atri 

=] 1^ Cfr : £t E E : ; 
ck pe n A au necunoscut „școlii de pictură 
in (Germania de Sus“, „din care se trage «i Hans 
a cde d | Care se trage si Hans 
Daldung Grün din Gmünd in Suabia, 


care a trait 
la Strassburg si la care 


ca afirma e? 
: E sl se alirma si un element 
antastıc pe lingă concepţia altfel mireati* 


„În afară de justa apreciere a trăsăturilor artis- 
tice ale pictorului nostru, 

Sus, lui l. D. Passavant îi revine si meritul critic 
de a fi fost primul care a privit cu 
semnatura esentialà „R 1514“ 


specifice Germaniei de 


seriozitate 
a masta] 1 >- 
Sen aratind clar că nu 
ste comn: Sila v aĉa „Lon ic 

este compatil ıla cu acel Schwed, considerat maes- 
trul picturilor din galeria 1 
de tributar ficţiunii Schwed Schlot vehiculată 


VE 


Be dy A ; 
manastiri. ] ins: 


de 
ızıe falsa 


A = 
monogra- 


~aj Ive p A A 1 
ei dinaintea sa, încît ajunge la o co 


€ 
în ciuda premisei juste: îl sta 
mistul „R“ drept al treilea maestru participant la 
pictarea „Mănăstirii carmelitilor, aşa-numitul 
Schwed fiind „frustrat“ doar de tabloul cu cei 
tre! magi, tabloul funerar al familiei Stalberg. 
Astfel încercarea sa critică asupra operei lui Rat- 
geb la Frankfurt n-a ficut decît să-l împartă la 
Frankfurt în trei pe cel ce avea să fie sfisiat în 
realitate în patru. 


Leti 
DHeste pe 


Tăinuirea numelui 
unui 
artist 


Cum a fost posibil ca numele său, dealtfel uşor de 
reținut, sa fi fost atît de străin generaţiei nepotilor 
donatorului, încît doi pictori fictivi, fără urmă de 
substanţă istorică, să-i poată uzurpa opera? 
Considerăm dispariţia numelui său drept con- 
secinta propriei sale nenorociri si presupunem că — 
de îndată ce s-a făcut auzită executarea lui Jörg 
Ratgeb — numele lui a devenit „tabu“ în casele 
donatorilor patricieni, nemaiajungind nici chiar 
la urechile nepoților. La fel s-au petrecut lucru- 
rile si cu conducerea mănăstirii, în ochii căreia im- 
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plicarea lui Ratgeb în războiul țărănesc și groaz- 
nicul sau sfîrşit trebuiau să apară ca o teribilă 
răsturnare. 

Carmeliţii s-au apărat împotriva devalorizarii 
politice și morale care a lovit dintr-o dată ctitoria 


lor artistică la fel ca familiile de patricieni: au 
trecut sub tăcere numele lui Ratgeb. Spre 


deose- 
„re de cele case particulare, numele a rămas însă 
binecunoscut conducerii mănăstirii, fiind înscris 
cu sumele incasate în registrele ei contabile. Desi 
acestea nu ne mai stau la dispoziţie, două docu- 
mente ale arhivei municipale din Frankfurt ne 
îngăduie să constatăm supraviețuirea lui Jörg Rat- 
geb si să descoperim cauzele înlăturării numelui 
sau. 

Primul document il avem de la Jacobus Milen- 
dunck, stareţul ordinului din Frankfurt între anii 
1643 si 1646. În acești ani Milendunck a pornit 
cu mult sirg la realizarea unei istorii a tuturor 
nanastirilor carmelite din Germania de Jos, alca- 
tuita pe de o parte din date analitice privitoare la 


fiecare congregatie, iar pe de alia parte din pre- 
zentari speciale ale fiecărei mănăstiri. Cele patru 
ample foliante manuscrise au servit unor scopuri 
interne de informare a conducerii ordinului. 

Al doilea document este acea „Epitome histo- 
rica... Carmeli francofurtensis“, redactata de un 
calugar carmelit anonim — probabil colaborator 
al stareţului — si cunoscută nouă ca sursa de in- 
formare a lui Lersner. Cuvintul grecesc din titlu 
semnifică un extras concis dintr-o lucrare ampla, 
în cazul nostru din acea „chronicon specialis“ a 
orașului Frankfurt a lui Milendunck. În forma 
unui calet subțire, scris curatel, urma să servească 
drept îndrumar spre informarea proprie a comu- 
nităţii. În acest scop, de a fi accesibil unui cerc 
mai larg de cititori, s-au operat două modificari 
semnificative în textul lui Milendunck. Ele ne 
indică reglementarea lingvistică a felului în care 
trebuia tratată dificila problemă a picturii mu- 
rale compromise: 


EPITOME HISTO- 
RICA 
ad annum 1514 
„Eodem tempore ad 
perfectionem suam 
laborate sunt prae- 
clarae illae et ab arti- 
ficio commendatissi- 
mae figurae i in pariete 
depictae in claustro, 
ad vivum repraesen- 
tates totam evangeli- 
cam historiam seu vi- 
tam Xt (Christi) Dni 
(Domini) cum adjunc- 
tis legis et propheta- 
rum figuris et oraculis. 


Ad hujus operis coro- 
nidem quidam viri 
principes anno 1519, 
dum Carolus Hispan, 
Monarcha in Roma- 
norum Regem eligere- 
tur franckfordia exis- 
tentes suum munifi- 
centiam posteritati 
contestatam esse volu- 
erunt. 


MILENDUNCK 


ad annum 1517 

„Hoc etiam tempore 
completa fuerunt pra- 
eclarae, artificiosae et 
praestantissimae pictu- 
rae in novi claustri pa- 
rietibus totam Christ. 
Dom. salvatoris nostri 
vitam et historiam 
evangelicam, una cum 
veteris legis figuris, 
umbris et prophetarum 
oraculis, ad vivum re- 
presentantes. 

Pictor fuit operis Geor- 
gius Ratgeb, qui ex 
condicio pro mercede 
accepit 223 florenos et 
30 octalia siliginis. 

Ad cujus praeclari, 


spectabilissimi operis 
perfectionem Viros 
principes et illustres 


beneficentia sua ma- 
nus exhibuisse, per no- 
minum et armorum 
gentilitiorum apposi- 
tionem posteritati re- 
monstratur. 


aici urmează donatorii indicaţi în p. 26 
p- 


„Horum vestigia dein- 
de quamplurimi allii 
nobiles ex familiis et 
patriciis potissimum 
civitatis franckfor- 
diensis insecuti sunt.“ 


(1) 


Et hi quidem illustris- 
simi principes seriem 
et agmen aliorum qu- 
amplurimorum viro- 


rum et benefactorum 
nobilium ex familiis 
inclitae civitatis 


franckfordiensis, potis- 
simum patriciis, antece- 
dentium claudunt.“ (2) 
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(1) In acest timp s-au elaborat acele stralucitoare 
si artistic desavirsite picturi care, pe pereţii noii 
galerii, ilustrează graitor de viu întreaga istorie 
vanghelica sau viaţa lui Cristos, adaugindu-li-se 
biblia, precum si figurile $i oracolele > ofetilor. 

Întru încoronarea acestei opere, cîţiva principi, 
aflaţi în anul 1519 la Frankturt, cînd regele spa- 
niol Carol a fost ales împăratul romano-german, 
au vrut să-și manifeste dărnicia în fata posteri- 
ta aa 

Pe urmele lor au păşit numeroase alte persona- 
lităţi distinse din familii francfurtiene, îndeosebi 
patriciene. 

(2) În acest timp au fost terminate picturile ves- 
tite, pline de artă şi adn niratie, care li făţişează 
gráitor de viu pe pereţii i noii galerii întreaga viaţă 
a lui Cris tos, Domnu si mintuitorul nostru, pre- 
cum și istoria după arange impreună cu per- 
sonajele vechii legi, cu umbrele şi oracolele pro- 
fetilor. A 

Pictorul operei a fost Georg Ratgeb care a pri- 
mit drept plat 
guldeni si 30 octale de grîu. 

Faptul că personalităţi princiare și ilustre au 
contribuit prin di nati darnice la terminarea aces- 
tei opere vestite si spectaculoase se aduce la cunos- 
tinta posterităţii prin numele si stemele lor... 

Si acesti pre eailustri principi încheie suita şi altor 
fami- 


ă după contract pentru aceast 


numeroase personalități și binefăcători din 
lile mai ales patriciene ale stralucitului oraș Frank- 
furt care le-au premers. 

rginala 
de- 
lit prin 


Milendunck repeta intr-o nota ma 
adauga pe baza 
mnorariului stabi 


Jacobus 
numele artistului si 
conturi o specificaţie a 
contract: 


„Pictor ambitus fuit Pictor al galeriei a 


Georgius Ratgeb, cui fost Georg | 

ex conventione dati care a primit conform 
200 fl — ad haec 23 contractului 200 de 
gl et 30 octalia siligi- suldeni — apoi inca 
nis.“ 23 guldeni sı 30 de 


octale de griu. 


Din compararea celor două texte rezultă că „epi- 
toma“ parafrazeaza in primul ei aliniat pretuirea 
manifestata de Milendunck fata de pictura murala, 
cu care prilej aprecierea preluata cuvint cu cuvint: 
ad vivum repraesentantes (=infatisati ca in viata) 
ne demonstreaza ca autorul ei a folosit drept mo- 
del „Cronica speciala“. Dar in timp ce staretul a 
adăugat elogiului picturii murale si informarea 
firească cu privire la numele complet si onorariul 
lui Jörg Ratgeb, copistul a omis acest pasaj con- 
cludent. Se poate așadar presupune că acest nume 
prohibit era obiectul unei restricţii strict interne a 
prioratului şi a conducerii superioare a ordinului 
şi nu putea apărea într-un vedemecum al călugă- 
rilor. 

Autorul „epitomei“ revine la modelul său abia 
cu prilejul enumerării personalităților princiare, 
si o face într-un fel care transformă prezumția 
noastră de mai sus în certitudine; după cum Mi- 
lendunck a declarat donațiile anului 1519, cores- 
punzător adevărului, drept o contribuţie „ad cujus 
operis perfectionem" (întru desävirsirea operei 
sale), tot aşa au servit și în „epitomä“ „ad hujus 
operis coronidem“ („la încununarea operei aces- 
tuia“). De asemenea și donațiile indicate de pri- 
mul, cu care „quamplurimi nobiles ex familiis civi- 
tatis franckfordiensis, potissmum patriciis“ („mai 
multi nobili apartinind unor familii din orasul 
Frankfurt, cei mai de seama patricieni“) au con- 
tribuit la pictarea galeriei, apar cuvînt cu cuvînt 
în „epitoma“. Cu atit mai frapant se răstoarnă 
afirmaţia stareţului în ultima frază a „extrasului“ 
fiind schimbată — ca un pandant al omiterii nu- 
melui artistului — in exact contrariul ei. Pentru 
că în timp ce Milendunck respectă ordinea crono- 
logică, acordind donatorilor localnici si dinafară, 
care finantau opera picturală încă din 1514/15, 
prioritatea faţă de oaspeţii sosiți abia în 1519, în 
„istorica“ epitoma aceştia sint degradati la simpli 
urmaşi ai înalţilor domni. 

Această evidentă falsificare urmărea un 
politic: de a pune uriașa comandă, devenită prilej 


scop 
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de necazuri, în sarcina acelor inviolabili partici- 
panti la alegerea împăratului în anul 1519 care 
sînt inviolabili prin rang $i demnitate, din care 
pricină — în opoziţie cu textul lui Milendunck — 
în „epitoma“ se scoate în evidenţă tocmai acest 
act de stat. Pictarea încăperilor mănăstirești urma 
să apară așadar nu numai ca o întreprindere spri- 
jinita, ci chiar de-a dreptul determinată prin aceste 
donaţii, ca o idee oficială, impusă prioratului din- 
afară, care nu pornise de la patriciatul local, ci 
de la un for de principi electori si bisericești. La 
adăpostul unei asemenea false acoperiri, inaltele 
virtuţi estetice si morale ale picturilor murale pu- 
teau fi pretuite pe tata, cita vreme numele crea- 
torului rămînea ascuns sub pecetea tăcerii de În- 
suşi cercul de colaboratori foarte apropiaţi ai con- 
ii mănăstirii. 


du et 


A fost distrusă, oare, 
o suită de xilogravuri, 
reproducind picturile 
murale din Frankfurt? 


Acestei eradicări a numelui de artist îi corespunde 
şi o altă măsură de silnicie, despre care Heinrich 
Sebastian Hüsgen, eruditul profund preocupat de 
vechile valori de arta ale orasului sau natal, ne 
informeaza in felul urmator: 

„Din pricina frumuseţii lor, aceste tablouri (din 
galerie), precum si cele din relectoriu au fost, se 
pare, xilogravate la vremea lor. Dar cum n-am 
apucat să văd vreodată xilogravurile, presupun fie 
ca au fost înlăturate, fie că s-au distrus pe vreo 
alia cale, ceea ce este foarte regretabil, căci ne-ar 
fi îngăduit încă si acum sa desiusim aspectul lor 
originar care prin renovarea de către feluri(i ma- 
estri in Ao (anul) 1713 a pierdut desigur mult.“ 

Literatura despre Ratgeb nu s-a folosit in nici 
un fel de această notita alarmantă, considerind-o 
probabil vorbarie fara acoperire. Dealtfel Ja înce- 
put nici nu prea se gla cum anume trebuie inter- 


pretata. Căci în afara indicatiei cronologice, după 
care picturile murale ar fi fost reproduse xilogra- 
fic „la vremea lor“, adică atunci cînd au fost exe- 
cutate, respectiv curînd după terminarea ciclu- 
lui din galerie (1520), datele sint lipsite de orice 
concretete. Personalitatile, instanţele și împrejură- 
rile care au concurat la realizarea ca şi la distru- 
gerea marii comenzi grafice nu sînt menţionate. 
Au rămas de asemenea nedeslusite atît cauzele cit 
şi scopurile acelei „înlăturări“ într-atât de subli- 
niate, deoarece nu se pot ridica dubii de ordin bise- 
ricesc, politic sau moral împotriva ciclului de ta- 
blouri mănăstireşu, lovit dealtfel de această mā- 
sură radicală numai în ce privește reproducerile, 
originalele nefiind vătămate de nimeni. 

La fel de neverosimil era si al doilea mod de 
interpretare, după care „tragerile“ ar fi dispărut 
„pe vreo altă cale“. Cele două incendii de la mă- 


năstire — din anii 1638 si 1726 — au avut loc 
mult prea tirziu. Pînă atunci cea mai mare parte 
a tirajului trebuia sa fi fost vindutà și astfel ferita 
de incendiu. Unde au rămas însă exemplarele difu- 
zate? Întrucît nu exista răspuns la asemenea între- 
bări şi nici nu ne-a fost transmis vreun fragment 
cît de mic al acelui amplu ciclu de xilogravuri, 
notiţei lui Hüsgen nu i s-a dat importanta. 

Astfel ramasera lucrurile și după ce Eugen 
Schneider a publicat în 1883 acea „Chestiune pe- 
nala“ a pictorului, prin care se oferea un temei 
convingător pentru confiscarea xilogravurilor, pre- 
cum $i posibilitatea de a se avea în vedere o perso- 
nalitate care să fi avut un interes la fel de mare 
atit în ce priveşte realizarea cit și înlăturarea re- 
producerilor. 

Intervalul de șapte ani (1514—1521), cuprins 
între tabloul cu cei trei crai si Judecata de Apoi, 
reprezintă totodată și prima perioadă de priorat 
a lui Hamann von Fleckenböhl, cel care a coman- 
dat cele două cicluri de tablouri, a căror desavir- 
şire a sprijinit-o activ printr-un program tematic, 
precum şi prin atragerea unor noi donatori. Putea 
pe bună dreptate să se considere spiritus rector al 
uriasei iniţiative, iar hotărîrea de a înălța un Pel- 
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lion grafic deasupra Ossei pictate poate fi pe deplin 
atribuită generoasei sale personalităţi. Caci un 
asemenea ciclu reprezentativ de xilogravuri n-ar 
[i însemnat numai un monument al propriei sale 
contribuţii la realizarea picturilor murale, ci şi un 
lucrativ mijloc de propagandă pentru mănăstire, 
făcînd cunoscută pînă departe suita de imagini 
închisă pentru public. 

Al doilea priorat al său s-a desfăşurat în anii 
1524/30. Ceea ce Claus Stalberg, înmormîntat la 
25 noiembrie 1524 sub tabloul Adorafia magilor, 
n-a mai apucat să vadă: ingrozitorul sfârşit al 
protejatului său l-a lovit pe protectorul Flecken- 
böhl cu aŭt mai dur, cu cir prin evidenta promo- 
vare a pictorului nu s-a văzut doar personal im- 
plicat, ci chiar vulnerabil în însăși funcţia sa. În 
uluirea sa, prima reacţie va fi fost retragerea plă- 
cilor gravate pînă în anul 1526 şi distrugerea în- 
tregului stoc de xilogravuri trase pina la acea dată, 
pentru a Împiedica orice difuzare nedorită, din- 
colo de limitele mănăstirii, a pictorului devenit 
indezirabil. 

Si cum tăinuirea numelui artistului în „Epitome 
historica“ pînă în veacul al şaptesprezecelea „se 
poate explica doar printr-o dispoziţie dată de prio- 
rat încă în anul catastrofei, Hamann von Flecken- 
böhl apare atit de evident în rolul său tragic $i 
contradictoriu, încît vaga notita a batrinului Hüs- 
gen, care s-ar putea sa fi stiut mal mult decit a 
considerat necesar sa exprime, incepe sa dobin- 
deasca plauzibilitate istorica. 


Tacerea 
lui 
Joachim von Sandrart 


Tot prin teama de publicitate a lui Hamann Flec- 
kenbohl si a staretilor care l-au urmat se explica 
în cele din urmă încă o constatare altfel inexpli- 
cabilă: pictorul Joachim von Sandrart, născut în 
1606 la Frankfurt, care în cel de-al treilea volum 


al lucrării sale „Teutsche Academie“ — un pân- 
dant la „Cartea pictorilor din Ţările de Jos si 
Germania“ a lui Carel van Mander — a încercat 
sa cuprindă biografic, în jurul lui Albrecht Dürer, 
pe maeștrii din Germania şi era deci chemat ca 
nimeni altul să evalueze opera lui Ratgeb în toată 
amploarea ei, nici măcar n-a considerat-o demnă 
de a fi amintită. 

Această omisiune se află într-o stridentă contra- 
dictie cu declaraţiile ditirambice ale lui Sandrart 
față de orașul patern si pictorii săi, menite să pro- 
beze că prețuirea artiștilor care au lucrat la Frank- 
furt o considera o chestiune patriotică si de suflet: 

»Oraşul liber imperial Frankfurt pe Main, re- 
numit in lumea noastră germană, care se faleste 
cu cinstea de a fi orasul elector al imperiului 
roman şi de a da naţiunii germane capetenia cea 
mai înaltă, este bine construit si întărit, impodo- 
bit cu oameni admirabili de toate naţiile, servit 
$i îmbogățit de frumosul rîu Main prin bogata 
afluenta a negotului si vizitat în fiece an cu prile- 
jul tirgurilor de Paste si de toamni de toata lumea, 
de cei mari si de cei mici. Si nu-i cea mai mica 
dintre gloriile sale aceea că la sînul său au apărut 
în toate timpurile precum eroii din marele cal 
al troienilor — multi si iluștri maeştri ai nobilei 
arte a picturii, care in majoritatea lor sînt elogiati 
in aceasta Academie Germani.“ 


O contradicţie asemänätoare apare si din starui- 
toarele asigurări ale lui Sandrart că pe pictorii 
germani a „trebuit să-i scutur de colb, să-i deslu- 
$esc şi pentru aceasta să umblu prin multe locuri 
cu felurite întrebări“. În cazul lui Ratgeb n-ar fi 
fost nevoie de asemenea trudă, Opera acestuia se 
află, uriașă, în mijlocul orașului Frankfurt ca un 
monument unic în Germania acelor timpuri, e 
adevărat sustrasă publicului, însă fără 


îndoială 
accesibilă lui Sandrart, virtuozul pictor cavaler, 
după întoarcerea sa din Italia (1635), căci nu 
numai că se trăgea dintr-o foarte înstărită familie 
catolică din Frankfurt, dar mai fusese recomandat 


conducerii mănăstirii și prin aceea că papa Urban 40 
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al VIII-lea îi stătuse model pentru un portret la 


reședința sa de vară de la castel Gandolfo. Ulte- 
rior, la Augsburg (1660—1667), cînd redacta a sa 
„Teutsche Academie“, pictorul care decorase, în 
slujba contrareformei, numeroase catedrale, bise- 
rici orășenești și mănăstirești de la München, Eich- 
statt, Salzburg, Brünn (azi Brno) si Viena, în mă- 
nastirea Lambach si la Waldhausen cu tablouri de 
altar la formatul colosal obișnuit în acele vremuri, 
ar fi trebuit să-și amintească de picturile murale 
ale lui Ratgeb, mai ales că pornirea lor manieristă 
spre o dinamică excesivă venea în mare măsură în 
întîmpinarea tendinţelor expresive ale barocului. 

Ar trebui să considerăm de-a dreptul fara 
noimă modul diferit în care i-a tratat Sandrart pe 
doi dintre maeștrii care pe atunci nu mai erau în 
viață — pe Matthias Grünewald si Hans Baldung 
Grien —, si chiar si pe Jörg Ratgeb, a cărui artă era 
înrudită cu a lor, dacă n-am tine seama de moti- 
vul sesizat de noi: 

Încă de cînd, abia în vîrstă de cincisprezece, ani, 
i s-a oferit prilejul să admire la bătrînul Philipp 
Uffenbach, cu interesul pentru artă de timpuriu 
trezit, tezaurul desenelor lui Griinewald, Sandrart 
a căutat cu rivna și admiratie emfatic-baroca, la 
Frankfurt si în învecinatul Mainz, operele acestui 
maestru care „printre cele mai bune spirite ale 
vechilor germani în ale nobilei arte a desenului şi 
a picturii în fata nici unuia nu trebuie să se fe- 
rească sau să se dea înapoi“, ci dimpotrivă, ar tre- 
bui să fie „prețuit cu adevărat ca cel puţin egalul 
celor mai iluştri și mai buni, dacă nu chiar mai 
mult“. Si a mai putut considera drept o mare satis- 
factie patriotica faptul ca la San Gandolfo, in 
încăperile papale, a avut prilejul ca prin pictarea 
autografă a semnăturii „Matthaeus Grünwald Ale- 
man fecit“ să-i restituie adevăratului autor un 
Sfîntul loan sub cruce, atribuit anterior lui AL 
brecht Diirer; după cum tot el a stabilit apoi, în 
reşedinţa ducală din München, că Mica văstiemre, 
unul din tablourile preferate ale ducelui Wilhelm 
de Bavaria, este o creaţie a lui Griinewald. Astfel 
Sandrart nu s-a manifestat doar ca admirator și 


cunoscător, ci si ca unul ce a contribuit activ la 
salvgardarea si sporirea moştenirii artistice a lui 
Griinewald. 

Natura contradictorie a comportamentului lui 
Sandrart se manifesta cu o ascutime de-a dreptul 
paradoxală in modul in care-l apreciază pe Hans 
Baldung Grien. Nu cunoaşte „decît nişte desene 
de mîna lui, precum și, în xilogravură, cîteva fe- 
mei obeze sezind goale la foc cu oale unsuroase, 
vătraie si tapi, de parcă ar vrea să pornească chiar 
acum să danseze cu vrăjitoarele, şi multe lucruri 
asemănătoare. Dar chiar și acest fragment din 
creaţia grafică a lui Baldung Grien i-a fost de 
ajuns lui Sandrart ca să-l smulgă uitării cu o pane- 
girica exaltare, pe concetateanul din Schwäbisch 
Gmünd al pictorului nostru, în timp ce pe Jörg 
Ratgeb, a cărui realizare monumentală se afla în 
fata ochilor săi în orașul natal, îl abandona in 
continuare uitării în care-l aruncase priorul Flec- 
kenböhl. Sandrart încheie notita de mai sus cu 
următoarele cuvinte: „Ceva mai mult despre viaţa 
si moartea acestui artist nu-mi este cunoscut, cu 
toate acestea l-am prețuit demn să fie aşezat ală- 
turi de alți maeștri însemnați si sa fie astfel ferit 
de dintele unor vremi invidioase, ba dimpotrivă, 
faima artei si a virtuţilor sale să fie trezite din 
nou la viață...“ 

Sandrart l-a cunoscut pe consilierul municipal 
Johann Maximiliam Zum Jungen cel puţin de la 
întilnirile din anul 1636, cînd i-a făcut portretul 
reprezentativ de mărime aproape naturală, prin 
care îl caracterizează — prin cele trei foliante ase- 
zate deasupra orgoliosului blazon de familie de pe 


masa fastuoasă — drept autor al acelei „Cronici 
a familiilor din Frankfurt“. Cunoscuta atribuire 
a picturilor murale ficüvului pictor „J.R.M. numit 
von Schwed“ nu e pomenită, si nu știm dacă Zum 
Jungen n-a apucat să amintească de ea, sau dacă 
Sandrart a ignorat eroarea, întrucît la scrierea celei 
de a treia cărţi era mai bine, sau mai degrabă 
„mai rău“ informat cu privire la adevăratul crea- 
tor al tablourilor. 
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În vremea acelei sederi la Frankfurt (1635 pînă 
la 1637), planul privitor la editarea unei, enciclo- 
pedii de teoria si istoria artei mai era încă o ches- 
tiune a viitorului îndepărtat. Presupunem așadar 
că Sandrart i-a adresat prioratului carmelit din 
Frankfurt abia după 1660, din Augsburg, ruga- 
mintea de a-i comunica numele și datele biogra- 
fice ale ciudatului pictor, avînd nevoie de ele pen- 
tru plănuita sa lucrare. Probabil că prioratul nu 
i-a refuzat această informafte, dar i-a cerut să tra- 
teze problema cu discreţie plină de înțelegere, pen- 
tru a scuti mănăstirea să apară Intr-o ipostaza 
insuportabilă, știind că autorul picturilor murale, 
finanţate de cele mai distinse familii de patricieni 
din Frankfurt, ba mai mult: de principi electori 
si bisericeşti, a fost sfisiat in patru ca razvraut. 
Conducerea mănăstirii se putea încrede in discre- 
tia lui Sandrart, întrucît acest „nobil vultur al 
artei“ cu o concepţie trufașă despre misiunea so- 
cială a artistului nu putea să considere decit cu 
oroare un caz al rebelului Ratgeb. Căci Sandrart 
pretindea de la tovarășii săi în ale artei sa se stra- 
duiască să-și însușească comportamentul corect al 
unui curtean, după cum propria glorie o vedea in 
aceea că a fost „iubit, prețuit şi apreciat de cei 
mai înalți potentaţi bisericeşti si lumești, principi 
şi principi electori, prelati, conii $i domni“. 


Donner von Richter, 
descoperitorul 
lui Jörg Ratgeb 


O primă încercare menită să facă ordine în acest 
haos a intreprins-o Otto Donner von Richter din 
Frankfurt, pictor cu temeinice studii istorice, care 
a lămurit în cele patru articole ale sale din „Deut- 
sches Kunstblatt“ (1882) problema numelui si a 
dezvoltat-o zece ani mai tîrziu în fundamentala 
carte: „Jerg Ratgeb, pictor din Schwäbisch 
Gmünd. Picturile sale murale din Mănăstirea car- 
melitilor din Frankfurt pe Main si Altarul bise- 
ricii din Herrenberg“. 


Cea mai importantă realizare 

Richter a fost aceea că a știut sa 
mente unitatea indivizibilă a picturilor murale din 
Frankfurt Mai întîi a reușit să desc pere sursele 
din care Nikolaus Frosch l-a extras pentru N 
lul său pe acel „J.R.M. din Schwäbisch Gmünd“ 
drept autor al ciclului din galeria mănăstirii. 
Le-a aflat în foliantele groase ale „Istoriei manas- 
m carmeliulor din provinciile congregatio- 
nale ale Germar de Jos“, al cäror autor, Jac o- 
bus Milendunck, fusese superiorul congregatiei din 
Frankfurt între anii 1643 şi 1646. De aici a scos 


ĝi JS sko 
von Richte: la lumină următoarea înregistrare din 
anul 1517 


a lui Donner von 
ateste prin docu- 


care lămurește dintr-o dată adevărata 
stare de lucruri: 

„În acest timp au fost implinite si acele picturi 
renumite, măiestrite si admirabile, de pe pereţii 
noii g galerii, care înfăţişează alex vea întreaga viaţă 
a lui Cristos si istoriile Evangheliilor dimpreună 
cu cele ale Vechiului Testament. Pictorul acestei 


opere a fost Georg Ratgeb care a primit drept 
plată l ensul înţelegerii 223 guldeni si 30 octale 
de grîu. . Contre eria sfintei Ana a pus din mij- 
loace 1 pr oprii sa fie pictată, in refectoriul de vară, 
istoria ordinului profetului Ilie... căror prigoane 
le-a fost supus în [ara f fagaduintei si cum a trecut 
în cele din urmă din Palestina în Eurc faks: 

Aceasta descoperi ire a făcut ca marea oper a for- 
mata din cele două cicluri de tablouri să fie resu- 
tuta autorului ei, repunind cu strălucire în circu- 
latie adeväratul sau nume. 

Urmind o alta piste 
peste 


„ Donner von Richter a dat 
Altarul pri lecipal din Herrenberg, cea de a 
doua operă importantă a pictorului. Ceea ce l-a 
călăuzit la această a doua mare descoperire a fost 
o scrisoare autografă, redactată la 3 

1518 de către Ratgeb si adresată celui ce a co- 
mandat Epi/ ania, patricianul Claus Stalberg, scri- 
soare descoperitä de dr. Grotefend, arhivar al 


octombrie 


arhivei municipale din Frankfurt, şi care poartă 
semnătura lui întreagă. 
Cind, în 1890, Donner von Richter a pășit plin 


de speranţe în nava bisericii din eara a 
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recunoscut de indatä pe maestrul picturilor murale 


din Frankfurt, mai ales cà monograma ,R 1514* 
revenea aici ca „R 1519“. Starea degradatä a alta- 
rului i-a amintir însă totodată cu amărăciune de 
condiţiile din Frankfurt: altarul era cu totul expus 
lucrărilor de renovare a navei din acea perioadă, 


așa că panourile sale erau acoperite cu un strat 
gros de praf corosiv de var. 
Cita preţuire i s-a arătat acestei opere — atit 


de strîns legată de istoria orașului Frankfurt — 
ätre sfîrşitul veacului al nouăsprezecelea, ne-o 
> însăşi gogomania administratiei ora- 
senesti si a mănăstirii, care a hotarir la 25 iulie 
1890, in pre ezenta epiti ‘opiei mănăstirii $i a comi- 
tetului de orăşeni, sa vinda altarul Colectier de 
stat de antichitäti nationale pentru modesta suma 
de 5000 mărci. Din sălile întunecoase ale acesteia 
a fost mutat în 1924 Galeria de stat din Würt- 
temberg, al monumental centru de atracţie 
îl mai constituie şi astăzi. 


cărei 


Degradarea progresivă 
a 
picturilor murale 


început 
murale. 


Odată cu stingerea numelui lui Ratgeb a 
şi o progresivă distrugere a picturilor sale 
O inscripție atestă o primă renovare a galeriei 
către ee Războiului de treizeci de ani. Finan- 
tata de colonelul regal si imperial, vagmistrul- 
general Weeveld, devenit in 1644 baron, renovarea 
a urmărit probabil o prima curăţire a construcţiei 
Innegrite de fumul primului incendiu al manas- 
tiri în 1638. 

Cu sprijinul numeroaselor donaţii din partea 
papei şi a împăratului, a episcopilor şi a princi- 
pilor, dar cu rezerva totală a patriciatului trecut 
la protestantism, au început în 1711 ample lucrări 
de reparaţie a galeriei. Cele patruzeci și opt de 
arcuri ogivale deschise spre grădina mănăstirii au 
fost prevăzute cu cercevele si li s-au pus geamuri, în 


fiecare arc de fereasträ introducindu-se cite o placa 
cu blazonul donatorului respectiv, pictată la Köln. 
Lersner ne informează cu privire la desfăşurarea 
acestor transformări: „În 1712 picturile din galerie 
au fost spălate si în 1713 renovate de diferiți pic- 
tori“. Igrasia crescîndă descompusese — mai ales 
pe peretele vestic, pînă spre jumătatea lui — pre- 
parafia de var, făcînd necesare reparaţii energice 
sl repictări, așa că aprecierea lui Henrich Hiisgens, 
ca „aspectul originar“ al picturilor murale a „pier- 
dut cu siguranță mult“ cu acest prilej, e indrepra- 
tita. 

După secularizarea sediului ordinului în 1805, 
care a slujit în continuare drept cazarmă, creaţia 
lui Ratgeb a început să se degradeze. La început 
a fost încartiruit în mănăstire contingentul federal 
din Frankfurt, urmîndu-i în 1848 trupa federală 
austriacă, mutată acolo de la Deutsches Haus. 
Donner von Richter, care cunoscuse galeria în 
1847, a constatat că picturile acesteia „începînd cu 
primul colț vestic al peretelui de sud (Adoratia 
magilor) si continuind cu tot peretele de vest si 
lungul perete de nord se aflau într-o stare destul 
de bună. Doar pe îngustul perete estic (lat totuși de 
23,75 m) şi pe părțile învecinate ale pereţilor din- 
spre nord şi sud nu se mai vedea nici o urmă de 
picturi, Această parte a galeriei fusese transfor- 
mată într-un dormitor si văruită“, 

Acest citat nu ne îngăduie să apreciem pierde- 
rile pricinuite prin văruire. În sensul ciclului tra- 
ditional de tablouri al așa-numitei „Biblia paupe- 
rum“ (Biblia săracilor), ale cărei canoane le res- 
pecta programul teologic al pictorului, după Răs- 
tignirea, ultima pictură de pe peretele nordic, tre- 
buiau să urmeze pe peretele estic Coborirea de pe 
cruce şi Punerea in mormint ca o încheiere a isto- 
riei Patimilor. Învierea si cele patru apariţii ale 
celui „Inviat“ care se revelează Mariei Magdalena, 
apostolilor din Emaus, adunării apostolilor si lui 
Toma necredinciosul, conduc apoi spre punctul cul- 
minant al peretelui estic: Înălțarea lui Cristos si 
Incoronarea Mariei, aceasta urmînd să fie înfăţi- 


sata în plină slavă într-o casi a ordinului („Ordo 46 


fratrum B. V. Mariae de monte Carmelo“) și pusă 
de acord cu momentul final de un înalt dramatism 
al Judecăţii de Apoi de pe peretele sudic. 

Acest ciclu de tablouri acoperit cu var a fost 
iremediabil distrus în anul 1855. Peretele estic, 
devenit subred, a fost demolat si înlocuit cu o 
nouă zidărie. Totodată o consolidare a zidului nor- 
dic a distrus în cea mai mare parte Răstignirea, în 
timp ce /udecata de Apoi a căzut victimă unei 
renovări a peretelui sudic. Faţă de această gravă 
avariere a ciclului din galerie aflăm doar o slaba 
mingliere in faptul ca Passavant recunoștea in ace- 
lagi an, 1855, ca picturile murale au suferit intr- 
adevăr oarecare vătămări, dar că „nu s-a comis 
nici cea mai mică barbarie împotriva lor“. 

Trupele prusace, incartiruite aci în anul 1866, 
n-ar mai putea fi lăudate pentru un asemenea, tra- 
tament grijuliu. Ca să nu mai amintim de găurile 
provocate cu reavointa prin impuscáturi, militarii 
au mai pîngărit galeria construind aici un grajd și 
o bucătărie, facind să dispară sub un strat de var 
etapele Patimilor de la Cristos luindu-si rămas bun 
de la mama sa pînă la Răstignirea (distrusă mai 
înainte). Donner von Richter a înfățișat cei cinci- 
sprezece ani de distrugeri pricinuite de trupele 
prusace în felul următor: „În primăvara anului 
1881, cînd am intrat din nou în manastirea para- 
sită, după ce trupele s-au mutat în noua cazarmă 
din Gutleutestrasse, m-a întîmpinat o surpriză din- 
tre cele mai neplăcute, căci am constatat că din 
amplul ciclu de picturi nu mai rămăseseră decît 
cele de pe îngustul perete de vest. Toate celelalte 
au fost acoperite fara mila cu var, iar cea mai 
mare parte a laturii de nord astupată prin zidirea 
bolților si transformată în bucătărie si dormitoare É 

Această operă de distrugere a continuat si după 
evacuarea soldaţilor, cînd în mănăstire au fost in- 
stalate depozite de mărfuri si birouri, iar mai apoi 
oficiul vămii orășenești. Cînd problema conser- 
vării picturilor încă existente părea întru totul 
compromisă, Otto Donner von Richter a apărut 


47 ca salvator al operei lui Ratgeb. El a cerut printr-o 


moţiune înaintată Comisiei pentru obiecte de artă 
sı antichităţi din Frankfurt ca picturile ameninţare 
de distrugere „să fie păstrate măcar sub forma 
unor desene fidel întocmite“ si ca „în acelaşi scop 
tablourile date cu var“ să fie scoase din nou la 
lumină. Comisia a aprobat această intimpinare si 
l-a însărcinat pe Donner von Richter cu executa- 
rea lucrării. 

Picturile murale au fost supuse unor măsurători 
amănunțite şi copiate cu grijă în cîţiva ani de 
muncă. E adevărat, ca discipol al delicatului ro- 
mantic Philipp Veit, Donner von Richter nu putea 
aborda nici pe departe clocotitoarea forta creativă 
a lui Ratgeb, reușind să-i redea furtunoasa efer- 
vescenta doar prin niște cöpu palide, lipsite de 
vlagă, oglindind viziunea și tehnica nazareenilor. 
Cu toate acestea, desenele sale, avînd o caligrafie 
fluentă, au o mare valoare pentru noi. Donner von 
Richter a consemnat temele tablourilor, împreună 
cu numeroasele lor inscripţii, urmărind naraţiunea 
pînă în cele mai îndepărtate planuri şi unghere, cu 
atita conştiinciozitate, încît reproducerile sale ne 
sînt indispensabile pentru cunoașterea compozi- 
tiilor lui Ratgeb sub aspect tematic. 

De aceea trebuie să precizăm în concluzie că 
descoperitorul numelui și celor două creaţii prin- 
cipale ale pictorului nostru a pus totodată $i 
bazele cercetării arhivistice si iconografice a lui 
Ratgeb. 

Desigur, această operă de salvare n-a fost scu- 
tta de pierderi: în timpul scoaterii la lumină a 
frescelor, odată cu spoiala albă s-a desprins si stra- 
tul pictural pe suprafeţe destul de întinse. A mai 
intervenit și un al doilea neajuns: în timpul „mun- 
cii sale trudnice si de lungă durată“ la realizarea 
copiilor, Donner von Richter s-a văzut constrâns sa 
reimprospateze culorile estompate. În acest scop 
folosea silicat de potasiu care-și îndeplinea desigur 
scopul de a evidenția culorile pe moment, dar 
exercita în timp un efect destructiv asupra stratu- 
lui pictural. 

Începînd din anul 1935, în cadrul unei ample 
acţiuni de ocrotire a monumentelor germane, s-a 
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trecut si la restaurarea picturilor murale din Manas- 
urea carmelitilor. Sub conducreea prof. Kurt 
Welthe au fost reimprospätate $i readuse la colo- 
ritul lor original picturile murale şterse $i parca 
inecate in noroi. Această dificilă lucrare a fost însa 
brutal întreruptă de război, picturile, redobindite 
fiind din nou innegrite de darimaturile si funin- 
ginea provocate de incendierea oraşului la 22 mar- 
tie 1944, aniversarea morții lui Goethe. Helmut 
Tomaschek, care participase activ la lucrările din 
anii treizeci, a primit către sfîrşitul anului 1957 
însărcinarea de a reîncepe lucrările de conservare”. 


* Vezi şi completările din nota nr. 9, pag. 264 (N. r.r.). 


RATGEB 
LA STUTTGART 
SI HEILBRONN 


1. Documentele 


Ratgeb se sträduie 
să obţină statutul 
de cetăţean 

al orașului Heilbronn 


Cele dintii documente care-l atestă biografic pe 
Ratgeb sînt datate între anii 1509 și 1512 si pro- 
vin din Heilbronn, oraș al cărui drept de cetáte- 
nie se stráduia să-l obțină pe atunci. Primul este | 
o ordonanță a consiliului municipal prin care 
intr-o „marţi după ziua sfintului Gheorghe“ 
(24 aprilie 1509) „maestrul Jörg Ratgeb, pictor din 
Stuttgart“ este acceptat, pe o perioadă de trei ani, 
ca cetățean fara drepturi al orașului imperial 
(Reichsstadt). Înainte de a se strimuta, va trebui 
insa să „aducă o scrisoare de incuviintare din par- 
tea stapinirii din Württemberg“. Dreptul de domi- 
ciliere va fi răscumpărat printr-un impozit anual de 
„Patru guldeni dare de ședere“ si supus legilor 
obişnuite ce se aplicau tirgovetilor fără drepturi. 

Cu privire la condiţia personală a pictorului, 
desprindem din ordonanta municipala ca avea 
dreptul de maestru, ci venea din Stuttgart si ca 
era supus stapinirii württembergiene, din care pri- 
cină — In scopul strămutării la Heilbronn — tre- 
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buia sa prezinte acea „scrisoare de incuvlintare“, 
în termeni actuali: un paşaport pe termen, care să 
legitimeze schimbarea de domiciliu si să specifice 
perioada pentru care e îngăduită. 

De aci s-a tras concluzia prematură că s-ar fi 
aflat în slujba ducelui Ulrich si ca ar fi făcut ast- 
fel parte dicte slujitorii legaţi de curtea princi- 
pelui pe atunci în vîrstă de douăzeci şi doi de ani. 
Dar numele său nu poate fi găsit în registrele de 
slujitori ducali și nici în listele statistice rurale, 
după cum nici în actele din Heilbronn nu este 
amintit ca „pictor ducal“. Dimpotrivă, ele atesta 
că obligaţia seniorială o privea pe soţia sa care era 
o taranca iobaga a ducelui Ulrich. 

Numele si originea acestei femei, precum $i con- 
digile speciale ale iobăgiei ei nu ne sint cunoscute, 
astfel ca discutarea documentelor de la Heilbronn, 
in al caror centru se afla problema rascumpararii 
ei, n-o putem începe decît prin prezentarea obiec- 
tivă a stării de drept, așa cum reiese ea din înche- 
ierea căsniciei pictorului; nu trebuie însă să con- 
chidem că prin aceasta Ratgeb însuși ar fi ajuns în 
iobăgie — potrivit dictonului juridic „calcindu-mi 
găina, devii cocoşul meu“. 

În ce privește persoana sa, Ratgeb, ca maestru 
liber, era inviolabil, dar prin calitatea de sot era 
legat de pămînt prin gospodărie, deoarece soţia 
iobagă nu-și putea părăsi reşedinţa fără încuviin- 
tarea stapinului ei. lar, ceea ce era încă si mai grav, 
raminea legat de stăpînirea din Württemberg în 
ce-i privea pe copiii săi si pe copiii copiilor săi, 
întrucît iobăgia se transmitea pe linie maternă. 

lată însă că în primăvara anului 1509 i s-a 
oferit posibilitatea să plece din Stuttgart cu soție, 
copil, gospodărie si atelier — fiind eliberat pe trei 
ani. Se pare că eliberarea i-a fost mijlocită de Wil- 
helm, conte von Neipperg, un apropiat al ducelui, 
care plănuia pe-atunci o considerabilă mărire a 
bisericii resedintei sale din Schwaigern, pentru a-i 
îngădui pictorului să plece la Heilbronn, locali- 
tate situată în apropiere, ca să desävirseascä acolo 
între 1509 și 1510 altarul comandat pentru capela 
Sf. Barbara a numitei biserici. 


Pentru Ratgeb, care pinä atunci fusese cetățean 
»pün" $i maestru încadrat în breaslă, faptul că a 
tost primit doar ca cetăţean fără drepturi echivala 
cu o decădere pe plan social, faţă de care reac- 
tioneaza chiar în prima sa scriere către municipa- 
litate: În semnătura sa „Maestrul Jörg Rathgeben“ 
taie în mod demonstrativ primul cuvînt, vrind 
să-și manifeste prin aceasta loialitatea fara de 
pictorii locali, dintre care Hans von Nallingen era 
membru in consiliul municipal, respectind faptul 
ca acest titlu li se poate atribui doar unor cetä- 
feni plini, organizati in bresle. Aceasti încadrare 
minoră o considera însă drept un provizorat în 
vederea primirii sale printre cetăţenii orașului im- 
perial. În următoarele două petiţii către consiliu 
a semnat de asemenea doar „Jörg Ratgeb, pictor“. 
Trebuie însă menţionat că prin siretlicul cu ster- 
gerea titlului el subliniază totodată cu orgoliu, că 
în sfera anterioară de activitate deținuse de bună 
seamă titlul de maestru, amintindu-ne aceasta si 
prin acel larg si ambițios „M“ al semnăturii de pe 
altarul sfintei Barbara pe care l-a tăiat cu o linie. 

Din prima petiție pe care a adresat-o consiliului 
în anul 1510, fără s-o dateze mai precis, reiese că 
se infatisase în vederea acceptării sale ca cetăţean, 
bizuindu-se pe scrisoarea ducală de incuviintare, pe 
care probabil că a supraapreciat-o, considerind-o 
un fel de „act de eliberare* a rudelor sale. Dealtfel 
i-au fost făcute promisiuni, condiţionate însă de 
faptul că trebuia mai întîi „să-şi elibereze femeia 
şi copilul din iobăgie... rascumparindu-i pentru 
o suma corespunzătoare... de la Ulrich, ducele de 
Württemberg“, 

Ratgeb a încercat, fireşte, să obţină răscumpă- 
rarea familiei sale de la duce, dar a fost refuzat. 
Cit de penibil i-a fost să informeze consiliul cu 
privire la nereusita sa, reiese chiar $i din fraza 
introductivă prin care — căutînd să infrumuseteze 
3i sa îndulcească întrucîtva năpasta — recapitu- 
lează condiţiile primirii sale în rîndul orășenilor: 
dreptul său de şedere stabilit la trei ani, din care 
primul trecuse, îl formulează evaziv, apreciind su- 
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biectiv că i s-ar fi îngăduit „să stea cltäva vreme 
aici“, iar indicatia „fără drepturi“ — insemnind 
în sensul originar o retragere a drepturilor civile 
— a fost omisă cu totul ca o necorespunzătoare 
deminutio capitis, pentru a scoate si mai mult în 
evidență formularea-cheie: „pentru a deveni apoi 
biirger (cetatean)“. i a 

lar refuzul neindurätor al principelui îl „dez- 
amorsează“ întru totul printr-o nevinovatä peri- 
frază, afirmind candid în fata consilierilor: „am 
încercat sa dobindesc răscumpărarea de la prea- 
cinstitul meu domn încă si în această vreme, dar 
găsesc că nu se prea poate. Și preacinstitul meu 
domn nu prea vrea să-mi elibereze femeia si co- 
pilul“. 

încă mai credea în reușita cauzei sale, întru a 
cărei susţinere solicită în cuvinte emotionante Spri- 
jinul consiliului de la Heilbronn, de la care nadaj- 
duia o rezolvare certă. În ce privește semnătura 
sa sesizăm faptul că a șters dinaintea numelui său 
titlul de maestru. 

Redactata la 17 septembrie 1510, mult solici- 
tata „scrisoare de sprijin si sustinere“ e un adeva- 
rar certificat de bună-purtare care — dictat de o 
evidenta bunăvoință — il lăuda pe pictor „drept 
un artist dotat al mestesugului său“, notificîndu-l 
chiar cu o nuanță de jovialitate „Jörg al nostru“, 
de parcă ar fi fost considerat încă de pe atunci 
printre localnici. Desigur că burgmistrul orașului 
imperial și-ar fi putut doar cu greu îngădui o 
asemenea formulare revendicativă, dacă Ratgeb ar 
fi fost slujitor al curţii ducale, întrucît ar fi pro- 
vocat imediat refuzul furios al tînărului print, le- 
zat in sentimentul suveranităţii sale. Răspunsul 
cancelariei ducale — dacă a existat cumva un ase- 
menea răspuns — nu îl cunoaștem, dar desfasu- 
rarea ulterioară a acestei neplăcute chestiuni ne 
lasă să întrevedem că intervenţia consiliului din 
Heilbronn n-a aflat înţelegere la ducele Ulrich. 

La cumpăna anilor 1511/1512, cînd Ratgeb s-a 
prezentat „grăbit“ cu o a doua cerere în fata con- 
silierilor din Heilbronn, cei trei ani ai dreptului 
sau de sedere se apropiau de sfîrșit. Peritia sa ur- 


mărește de aceea o nouă prelungire a șederii sale 
pe trei ani, îngăduită dealtfel de la Stuttgart. Dar 
desi îşi leagă multe speranţe de cererea înfăţişată 
consiliului, tonul scrisorii sale apare totuși atit de 
amărit, încît folosește cu nepasare, atît acum cît 
şi în următoarea sa cerere, determinanta declasantă 
de cetăţean „fără drepturi“ pe care pana sa nu 
voise S-o astearnä pe hirtie, implorind chiar această 
încadrare minoră drept un act de clementa din 
partea consiliului. 

Cererea lui Ratgeb a fost dezbätutä in consiliu 
la 17 ianuarie 1512, iar hotärirea, zdrobitoare 
pentru pictor, retinuta in cuvinte seci de procesul 
verbal: „se stabileste ca in mäsura in care maes- 
trul Jörg Ratgeb ar putea să devină liber si sa 
obtina dreptul de cetätean, atunci și consiliul l-ar 
îngădui aici, iar dacă aceasta nu se va întîmpla, 
apoi nici sfatului nu-i e prielnic să-l mai accepte 
în continuare aici“. 

După acest refuz definitiv, Ratgeb plăteşte la 
28 aprilie pentru ultima oară cei patru guldeni 
reprezentînd birul de sedere, după ce mai înainte 
conjurase consiliul într-o jalbă să-l mai îngăduie 
măcar încă un an. Îşi prezintă cu stăruință neca- 
zurile economice determinate de faptul că pentru 
panourile pictate la Heilbronn și în parte încă 
neterminate a fost silit să facă datorii, el arată, de 
asemenea, că iminenta sa plecare face ca desă- 
virsirea acestor lucrări ca și restituirea împrumu- 
turilor să devină o povară apăsătoare la care nu 
se aștepta din partea „binevoitorilor săi domni“. 

Mai promite încă o data, desi îndeajuns de re- 
semnat, să se străduiască în continuare pentru a 
obţine eliberarea soției si copilului său. De nu va 
reuşi, isi anunţă plecarea pentru sfîrșitul anului. 
În acest context apare semnificativă afirmaţia lui 
Ratgeb, că odată cu mutarea gospodăriei sale la 
Heilbronn nădăjduise să poată rămîne acolo toată 
viaţa: „Să aibă așadar în vedere înţelepciunea 
Voastră ca la acea vreme prin fngaduinta intelep- 
ciunii Voastre am venit la Heilbronn cu multe 
cheltuieli, multa sträduintä si munca, asezindu-ma 
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lasar cu totul în nădejdea înțelepciunii Voastre 
pentru multă vreme şi mà pregăteam să-mi închei 
zilele în /orasul/ vostru.)“ Așadar în 1512 nici nu 
bănuia măcar, ce comandă uriașă va primi în pri- 
măvara anului 1514 la Frankfurt din partea lui 
Claus Stalberg, după cum și afirmaţia că spre 
sfîrşitul anului 1512 vrea „să-și încerce norocul 
în altă parte“ ne arată că pe atunci viitorul îi 
apărea încă întru totul incert. 

Intrucit refuzul brusc al consiliului orăşenesc 
de a prelungi dreptul de şedere al lui Ratgeb pare 
să se afle într-un inexplicabil contrast cu bine- 
voitoarea apărare a intereselor lui fara de ducele 
Ulrich, iar din acte nu reies temeiurile acestei 
atitudini contradictorii, vom apela la premisele 
juridico-istorice ale răspunsului consiliului orașului 
imperial, pentru a lămuri situaţia pictorului la 
Heilbronn. 


Motivul 
neacordării dreptului 
de cetățean 


Unul din principiile de drept ale oraşelor imperiale 
prevedea că nici un iobag al unei stăpîniri străine 
sau sot al unei femei iobage nu putea fi acceptat 
ca cetăţean înainte ca ea să fi fost eliberată. Con- 
siliile oraşelor imperiale considerau stabilirea „unor 
asemenea persoane drept o posibilitate de imix- 
tiune, a unor pretenţii de dominație sau de inter- 
ventie din partea unor forte străine în propriul 
oraș, fie afectînd suveranitatea lor în ce priveşte 
impozitele şi jurisdicţia, fie primejduind liniştea 
în vremuri de război sau conflicte, prin aceea că 
iobagii buni de luptă erau chemaţi sub arme de 
către stapinu dinafară. Ce complicaţii se puteau 
naşte în urma unor asemenea imixtiuni se poate 
înfățișa cu ajutorul a două exemple din vremea 
ducelui Ulrich si a războiului württemberghez. 
Înainte de temerara sa acţiune de recucerire a 
țării ocupate de Uniunea suaba din primăvara 


anului 1519, ducele surghiunit își chemă iobagii 
din satul Flein apartinind de Heilbronn să-i dea 
ajutor armat. Aceştia urmau „să i se alăture de 
grabă $ armat stapinului lor firesc întru salva- 
rea patriei sale, iar cei ce nu pot s-o facă în pro- 
prie persoană, să trimită doi guldeni (pîrcălabului) 
de la Lauffen“. Cei din Flein întrebară pe burg- 
mestrul din Heilbronn cum să se comporte, pri- 
mind pe dată răspunsul belicos: „Ar trebui ES stie 
hecare in spatele cui se află, cui îi este nemijlocit 
supus, cut 1-a jurat credinţă si cine hotărăşte asupra 
treburilor sale. Dacă cineva se alătură vreunui alt 
stapin care-i potrivnic consiliului și autorităţii sale 
adică Uniunii si Maiestätii sale Regale, acela va 
h scos în afara legii în virtutea ordinii publice“. 
Doar 9 asemenea intervenţie energică i-a putut 
impiedica pe ţăranii fără drepturi, dependenţi de 
Heilbronn, să stea pe cîmpul de luptă sub steagul 
lui Ulrich, fati în fata cu orășenii din Heilbronn 
aflaŭ sub drapelul Uniunii suabe, de care apar- 
tinea orașul imperial, scopul major urmărit în 
temeiul dreptului orașelor imperiale fiind împiedi- 
carea oricărei împărțiri în partide. 

Al doilea exemplu: Böckingen, un sat dependent 
de Heilbronn, care cuprindea pe atunci 63 de gos- 
podării şı avea o populaţie foarte nesupusă, a fost 
cu puţin înainte de războiul țărănesc scena unei 
crime. Fusese ucis aşa-numitul „soltuz camatar“ 
Jakob von Olnhausen, reprezentantul autorității 
orașului imperial, însărcinat cu stringerea birurilor 
In sat. Cind consiliul din Heilbronn le-a impus 
celor din Böckingen drept pedeapsă un bir extra- 
ordinar, insumind triplul dărilor anuale obișnuite, 
adică 168 de guldeni, Jäcklin Rohrbach, acelaşi 
bărbat care in anno 1525, la Weinsberg, i-a oferit 
contelui Helfenstein si iuncărilor săi un Paște sîn- 
geros, a refuzat plata, întemeindu-se pe faptul că 
este iobagul domnului von Neipperg. Mulţi vecini 
i s-au alăturat. Cei ce refuzau plata birurilor erau 
de cele mai multe ori slugi de curte sau iobagi ai 
unor stápini de aiurea, ceea ce întărea poziția 
refractară a îndărătnicilor. 
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Pentru a preintimpina asemenea in-idente si in- 
curcături, orașele imperiale respectau cu stricteţe 
principiul de a nu incetateni iobagii unor stăpi- 
niri străine, astfel că Jörg Ratgeb nu a fost de fapt 
silit să cedeze relei voințe a celor din Heilbronn, 
ci s-a încurcat în plasa unor reglementări juridice 
afurisite. Ducele îi aprobase desigur de două ori 
cîte un concediu de trei ani pentru a merge la 
Heilbronn, dar nu voia să renunţe la dreptul de 
stapin suzeran pentru a-l fereca arbitrar de soţia 
lui şi pentru a putea astfel să tragă oricînd foloase 
de pe urma artei lui. Pe de altă parte, consilierii 
din Heilbronn, desi binevoitori fata de pictor, 
erau legati de propriile lor statute. 


Presupusul 
pictor 
de Curte 


Att despre documentele din Heilbronn, tratate 
pînă acum cu superficialitate, fără să se fi luat în 
seamă importantele aspecte biografice conţinute 
în ele. Primul aspect se referă la relaţia dintre 
pictor şi curtea ducală, în cadrul căreia i s-a acor- 
dat un concediu de trei ani pentru Heilbronn, pre- 
lungit apoi in 1512, fara sa se fi aprobat însă si 
eliberarea soţiei lui Ratgeb. 

Desi nu există nici un atestar de arhivă în acest 
sens, se presupune că pictorul s-ar fi aflat în slujba 
ducelui Ulrich. Sînt acceptate drept piese proba- 
toare certe în acest sens ornamentele plafonului 
din refectoriul seniorial şi din casa fintînii din 
mănăstirea de la Maulbronn, scoase la lumină de 
Wilhelm Ettle in anul 1937. 


Prin ornamentele trasate dezinvolt cu rosu pom- 
peian pe perete, in care oameni sälbatici si putti 
veseli se intovarasesc cu animale legendare, s-a 
redescoperit un document original și plin de far- 
mec al artei decorative din evul mediu tîrziu, in 
care duetul avíntat al scriiturii si fantezia desca- 
tusata par să amintească de desenele marginale din 


Elemente decorative in nisele ferestrelor 
din refectoriul Mänästirii carmelitilor 
(Frankfurt a/Main)* 

A noua fereastră (dreapta) 

A opta fereastră (stînga) 

A şaptea fereastră (dreapta) 


Cartea de rugăciuni a împăratului Maximilian. În 
ele ni se înfăţişează un maestru al ornamenticii 
care — orice subiect ar aborda — dă impresia unei 
inepuizabile bogății imaginative: spirit ascuţit, 
sensibilitate, sobrietate contemplativă, umor des- 
catusat. Jocuri pure de linii de o cursivitate egala 
$i continua, temperament unitar al desenului: în- 
cărcat de arabescuri, mai degrabă dezläntuiri ale 
pensulei decît ale penitei, inlantuindu-se în mişcare 
libera, învăluind jucaus rigidele arcuri ogivale cu 
vădită bucurie a pensulaţiei. Desenele nu se relie- 


* Vezi si pag. 59 și 61. 
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A șaptea fereasträ (stinga) 

A sasea fereastră (dreapta) 

A cincea fereastră (dreapta) 
feaza din suprafaţa plană a lucrării deși ici-colo 
obţin plasticitate fiind umplute de culoare. Proble- 
mele spaţiale nu sînt rezolvate cu grijă pînă la 
capăt, iar dimensiunile nu sînt raportate la un eta- 
lon unitar. Legile realităţii sînt anulate, toate se 
dezvoltă fantastic dintr-una într-alta. Aproape că 


59 nici nu se poate determina unde se termina un vrej 


si unde începe un arabesc. De la figuri umane se 
trece prin universul faunei si florei la formele pur 
geometrice: cupe, coşuri, coloane. 

Aceste desene i-au lost atribuite lui Ratgeb da- 
torită faptului ca Ettle, care cu doi ani mai înainte 
functionase ca restaurator la Mânăstirea carmeli- 
tilor din Frankfurt, a avut impresia că arabescurile 
din Maulbronn îi amintesc de picturile umoristice 
de pe ancadramentele ferestrelor din refectoriul 
seniorial de la Frankfurt. 

Tema principală a picturilor de pe plafonul 
refectoriului seniorial din Maulbronn îl formează 
însemnele ducale: cornul de vînătoare provenit din 
vechea stemă a stirpei de Urach, coarnele de cerb 
și mrenele de Mömpelgard, domeniu württember- 
ghez de peste Rin, astăzi Monbelliard. Însemnele 
vor să ne arate că ducele Ulrich, care a asediat şi 
cucerit mănăstirea de la Maulbronn în timpul Răz- 
boiului din Palatinat din 1504, a preluat totodată 
$i apărarea $i protecţia mănăstirii. 

Printre picturile de pe pandantivi — variind 
îndeobşte motive florale ni se impune în mod 
evident un portret (fig. 100). Ettler a tresarit de 
emotia descoperitorului: iata un autoportret al lui 
Ratgeb! Istoricii artei au manifestat rezerva fata 
de descrierea practicianului, lasind unui publicist 
pe nume Georg Schwarz privilegiul de a prezenta 
pe larg „descoperirea“ in presa cotidiana. Dintre 
specialisti doar W.K. Zülch a acceptat-o in „Lexi- 
conul artiştilor“ editat de Thieme-Becker. In arti- 
colul sau despre Ratgeb, publicat in Anuarul 
Wallraf-Richartz, vorbeşte despre un „neîndoielnic 
autoportret“ al pictorului, caracterizindu-l în felul 
următor: „Un barbat la vreo treizeci de ani, uscă- 
tiv şi subțire, cu o fata intelept-contemplativa, dar 
foarte vitală. Portretul apare în cadrul uşor deco- 
rativ ca o înfloritură ornamentala... Se simte 
aceasta din modul de a trata părul, vestimentația 
și smocurile de păr de pe baretă ca niște fire răz- 
lete“. 

Chiar si sub raportul etichetei pare insa a fi 
foarte indoielnic ca un pictor facind parte social- 


mente dintre slujitorii principelului sa fi indráznii 
sa se prezinte in asemenca vesminte nobile sub in- 
semnele ducale, chestiune care se rezolva de la sine 
printr-o simpla confruntare a presupusului auto- 
portret al pictorului cu un portret xilografiat al 
ducelui Ulrich, realizat de Erhard Schön in 1520. 

Unii contemporani ca Johanne: Tethinger si 
Heinrich Bebel au scos în evidenţă, în ce priveşte 
înfăţişarea exterioară a lui Ulrich, mai ales boga- 
tia sa capilara, parul inconjurind in cirhonti 
blond-roscai capul ducelui. Fapt pentru care era 
numit „bărbatul cu părul cirliongar sau crey. 
Poeti de curte panegiristi ca Bartholinus Austrius 
n-au pierdut ocazia de a-l sărbători ca un „Apollo 
cu bucle aurii“. 


| L 


A patra fereastra (stinga) 
A treia fereastra (dreapta) 
A patra fereastra (dreapta) 


Comparind taietura migdalată a ochilor, nasul 
puternic, ușor acvilin, ridul mergînd de la nări la 
maxilar, bărbia energica, gitul vinjos — am putea 
considera ca și demonstrat faptul că acel presupus 
„autoportret“ al lui Jörg Ratgeb este, de fapt, un 
portret al tinarului duce Ulrich, pe atunci în vîrstă 
de douăzeci și nouă de ani. Plasat pe un pandan- 
tiv, nu e, firește, un portret reprezentativ al prin- 
cipelui, ci vrea doar să sugereze — schiţat într-o 
doară, ca si ornamentele vecine — că stapinul 
casei, Ulrich, urmăreşte cu atenţie de „acolo sus“ 
capitulul ordinului de la Maulbronn. 


E aproape exclus ca Ratgeb să fi creat acest 
insolent portret al seniorului său, întrucît în anul 
1517, anul cu care sînt datate picturile refectoriu- 
lui seniorial, acest lucru ar fi fost întru totul im- 
posibil. În acest an, în care au fost terminate 
întinsele picturi murale din refectoriul Mănăstirii 
carmelitilor, precum si ciclul din galeria dinspre 
peretele nordic pînă la Rästignire, pictorul avusese 
atit de mult de lucru, încît i-ar fi fost imposibil să 
petreacă lunile de vară la Maulbronn, dealtfel sin- 
gurele în care ar fi putut executa lucrările de deco- 
ratie a mănăstirii foarte friguroase. In 1511 el nu 
prea dispunea de timpul necesar ca să picteze casa 
fintinii acestei mănăstiri. În perioada aceea era aŭt 
de coplesit de comenzi — fapt demonstrat mai Jos 
— încît chiar şi din temeiuri cronologice nu poate 
fi luat în consideraţie ca autor al picturilor mu- 
rale de la Maulbronn. 

Cine le-a creat poate fi deslusit din deconturile 
cancelariilor ducale pentru anii 1512/13, în care 
am căutat zadarnic numele Ratgeb sau Schürtz. Il 
vom găsi în ziua de „luni după Oculi (a treia du- 
minică a postului Paștelui — n. trad.) 1513“, pe 
Jörg Boden, venit în 1499 de la Horb la Stuttgart, 
înregistrat aici cu un onorar neobișnuit de mare 
de 115 guldeni, pe care arhitectul castelului ducal 
i l-a plătit pentru pictarea ,odàii preacinstitului 
meu senior și a unor corturi de campanie“. Este 
exact jumătate din onorariul încasat de Ratgeb 
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lerie. Comanda pentru executarea decoratiunilor 
de către Jörg Boden a fost făcută fară îndoială în 
vederea cununiei ducelui, sarbatorita cu mare fast, 
relatarea contemporană a lui Johannes Tethinger 
confirmînd ca „illustrabant hinc inde conclavia 
elegantes picturae“ (de atunci picturi frumoase îm- 
podobesc încăperile — n. tr.). În ce priveşte „cor- 
turile de campanie“ era vorba de pictarea insemne- 
lor şi blazoanelor ducale pe o parte a numeroase- 
lor corturi necesare pentru adăpostirea celor 7 000 
de oaspeţi, ceea ce concordă dealtfel cu motivele 
heraldice ale decoratiunilor din refectoriul seniorial 
din Maulbronn. IR: 

Faptul că această comandă reprezentauva i-a 
lost acordată lui Jörg Boden, în timp ce Ratgeb 
a primit concediul de trei ani pentru a pleca la 
Heilbronn, de parcă n-ar fi trebuit sa contribuie 
cu nimic la pregătirea artistică a nunţii ducelui 
Ulrich, ne îngăduie concluzia ca Jörg Boden era 
pictorul ducal bine plătit, iar Ratgeb nu era deloc 
legat de curtea ducală, lucrind ca pictor de-sine- 
stătător. 


Soţia iobaga 
a 
pictorului 


in anul 1510 Ratgeb se afla în relaţii încordate cu 
ducele. Se căsătorise cu o iobagă a suveranului sau. 
Ce ştim despre ea? Aproape nimic. Putem doar să 


bănuim că era fiica unor ţărani de pe latifundiile 
ducale. Într-o vreme, deci, cînd pictorul era 
“maestru liber“, si-a luat soţie din rîndul tarani- 
mii private de drepturi, aservite prin descendență, 
oricât de greu ŝi va li fost prejudiciată astfel pro- 
pria sa libertate de mișcare. Je T 

În scrierile revoluţionare ale acelui timp ioba- 
gia era condamnată drept o rusinoasá degradare a 
creștinului si a libertăţii sale evanghelice, după cum 
se poate citi si în „Reformatio Sigismundi“: „Căci 
e un fapt nemaiauzit, o nedreptate asupra careia 
trebuie să deschidem ochii crestinitatu, ca exista 


oameni care-i spun celuilalt: eşti proprietatea mea. 

Innen Cristos a pătimit atît de greu ca să ne 
facă liberi, nici un om să nu se mai înalte pe viitor 
deasupra celuilalt“. Dacă tinem seama de chemarea 
insufletitoare care rasuna peste tot impotriva ioba- 
giei, devine evident ca pictorul, profund implicat 
in acest ascutit conflict social, trebuia sa urmeze, 
la rindul lui, steagul libertăţii ţărăneşti, fie si pen- 
tru a-i apăra propria cauză. 

Cu toate acestea, prezumția atrăgătoare si adese- 
ori preluată de la W. K. Ziilch, că Jörg Ratgeb 
ar fi pictat la Heilbronn drapelul răscoalei iobage 
pentru Ĵoss Fritz, nu poate fi sustinuta. Zülch in- 
suşi concede cà ipoteza sa nu poate fi confirmata. 
Numele lui Ratgeb nu e trecut in documente, dar 
il consideră „prin lupta dusă atunci pentru elibe- 
rarea soţiei sale de-a dreptul predestinat să fie 
pictorul acestui drapel care era și al său“. Un 
amplu si temeinic studiu al lui Ulrich Steinmann 
demonstrează recent că Ratgeb părăsise orașul cu 
doi ani mai înainte ca acest „conspirator exemplar 
din războiul țărănesc“ (cf. Friedrich Engels) sa fi 
apărut la Heilbronn. 


Operele 


Altarul sf. Barbara 
de la 
Schwaigern 


Dintre lucrările create la Heilbronn n-a fost cu- 
noscut pînă acum decît Altarul sfintei Barbara de 
la Schwaigern, un orășel de lîngă Heilbronn, o 
operă timpurie, încheiată în anul 1510, care, însă, 
ne prezintă încă de pe acum puternic reliefată ori- 
ginalitatea pictorului. Micul triptic, ale cărui pa- 
nouri s-au păstrat intacte, se afla anterior într-o 
capelă din cuprinsul bisericii; astăzi se găseşte pe 
unul din pilonii navei centrale din faţa vechiului 
amvon gotic. 


Lucrarea — identificată în 1907 de către Marie 
Schütte în cartea ei „Altarul sculptat suab“ — 
drept operă a maestrului nostru — este întru totul 
certă; poartă monograma „J. R. M." = Jörg Rat- 
geb Maler (= pictor) și e datată 1510. 

Acest altar înfăţişează pe voleurile exterioare 
Plecarea apostolilor (fig. 1—4), care au primit de 
la cel înviat porunca de a boteza: „Mergeţi pe 
această lume“ (Marcu, 16, D Pictorul s-a aflat 
în fata unei probleme dificile, trebuind să orín- 
duiască pe cele două panouri dies inguste figurile 
celor doisprezece apostoli, astfel încît să nu se 
creeze impresa de finvalmaseala si înghesuială. 
Ratgeb s-a dovedit însă un strălucit regizor care 
a ştiut să dispună în aşa fel personajele pe scena 
supraincarcata, încît să îngăduie o clară privire de 
ansamblu. 

În primul rînd, pictorul cuprinde cele două vo- 
leuri laterale într-o scenografie unitară, neutrali- 
zind ramele interioare printr-o şosea continua, 
printr-un grup compact de copaci în planul de 
mijloc si munti înalţi în fundal, precum si printr-o 
boltă cerească cu nori luminosi — toate fiind co- 
mune celor două laturi. 


Ratgeb încadrează apoi pe cei doisprezece apos- 
roli in trei zone, înlăturînd posibilitatea oricarei 
întretăieri sau mascari, mal eles prin aceea ca 
aduce in primul plan doar patru personaje de for- 
mat mare, iar pe ceilalți opt ucenici îi prezintă la 
o scară mult redusă. În felul acesta dobindeste 
suficient spaţiu liber pentru a sugera călătoria 
pelerinilor ca pe o adevărată mișcare „continuă“, 
ceea ce constituie dealtfel întreaga „cheie“ a ta- 
bloului. 

La început ni se prezintă o „triplă despărțire. 
Batrinu din primul plan par să mai bată încă 
pasul pe loc, trebuind să-şi șteargă ochii, ba chiar 
s nasul de atita mihnire. Dar apoi pornesc cu nă- 
dejde la drum. Unul își mai umple plosca cu apă 
de la izvor, altul — pornit cu pas vioi — îmbră- 
tiscaza un prieten. lar Matei, cel cu barba ascuţită, 
paseste atit de voinicos, încît curind va ieși din 
cadru. Cei mai nerăbdători au și ajuns pînă în 


munţi, luîndu-i pieptis, in timp ce pictorul, peste 
măsură de zelos, să înainteze si mai mult in adin- 
cimea spaţiului, ne oferă pe deasupra chiar si un 
al treisprezecelea apostol! 

lată un tablou înviorător și animat care, ilus- 
trează toată pofta de drumeţie a suabilor, răspîn- 
diti — precum se ştie, în toată lumea. Si pentru 
că e vorba de niște apostoli suabi care se pregătesc 
de drum, Ratgeb si- a boltit seninul peisaj cu un 
cer încărcat de nori, în care Înviatul le dă credin- 
ciosilor săi odată cu steagul victoriei si făgăduinţa 
prin care pecetluiesc cîndva — vezi Matei 28, 
20 — porunca de a boteza: „Si iată Eu cu voi 
sînt în toate zilele, pînă la sfîrșitul veacului“ 

Cînd aceste voleuri exterioare (fig. 1) se des- 
chid, drept element central al altarului ne apare 
marele panou cu Legenda Barbarei (fig. 5, 6, 8), 
înfățișată într-o formă care contopește elemente 
arhaice și ale goticului tîrziu cu cele ale unei re- 
nașteri evoluate. Martira, în splendid veșmînt de 
brocart si hlamida alba brodata cu roșu, stă înge- 
nuncheată in primplan si aşteaptă, în rugăciune, 
lovitura de gratie, pentru care propriul, ei tată a 
si ridicat iataganul. Asa cum ni se arată acest ca- 
lău regal: cu pas apăsat, îndoit din şold, cu braţul 
ridicat și capul plecat, ne aminteşte de Cina cea 
de taină, de la Rotterdam, a cărei dinamică suple 
și viguroasă a fost amplificată aici pina la o ma- 
retie patetica. 

Nu ramine mai prejos nici infätisarea sfintei 
Barbara, distinsa, ampla, cu o miscare armonioasa, 
ritmul ansamblului fiind cu totul exceptional! De 
la vesmintul Barbarei, cazind în falduri largi, con- 
duce o vizibilă curbă către cot si apoi către capul 
mult lăsat pe spate. Apoi aceeaşi curbă trece asu- 
pra jataganului, sarınd — cu agilitate de spada- 
sin — mai întîi de la braţul drept al regelui spre 
mina lui stingă. Ca după aceea sa fie surprins — 
prin corespondenta dramatica dintre chipul intu- 
necat si cel senin, primul privind îndîrțit în Jos, 
celalalt rabdator in sus — momentul de maximă 
tensiune dintre pornirea de a ucide si smerenia 
acestei fete sortite morţii. 
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Să mai adaugam la comentariul acestei scene ca 
în redarea expresiei figurilor Ratgeb a manifestat 
o discreție de o mare nobleţe si ca a realizat ves- 
mintele bogat brodate si tivite cu aur cu o maxıma 
exigenta picturală, arătindu-se a fi înainte de toate 
artist, în sensul pur al cuvîntului. 

Urmărind însă întreaga compoziţie infatisind 
calvarul Barbarei, prezentat printr-o duzină de 
scene separate, vom gasi că prin ele ni se adreseaza 
un cu totul alt Ratgeb; iată-l aici abordind un con- 
cept formal al compoziţiei severe și grupării rit- 
mice, împrumutat din arta Renașterii, iar dincolo 
stilul de legenda al goticului tîrziu, căruia îi place 
să transforme imaginea într-un panoptic. Aici 
apare o tragedie de un înalt patetism, dincolo bi- 
zare întîmplări funambulesti; o suită de imagini 
închegată în sine, o „bandă desenată“ pe care tre- 
buie s-o citeşti ca rîndurile unei cărți. E un altul 
și totuşi același Jörg, care, in fond, a fost si unul 
și celălalt: un artist „cultivat“ si un om din popor. 

În toate aceste scene secundare ni se relevă drept 
una dintre înclinațiile fundamentale ale lui Rat- 
geb o hazlie „plăcere de a fabula“. A fost un au- 
tentic si inepuizabil povestitor, stapinind la fel 
de bine anecdota concisă ca si romanul ilustrat 
de larga respiratie. Jorg Ratgeb stia sa se descurce 
pe orice pa mei „ fie si d atit de îngust si de in- 
comod ca aceste voleuri interioare, in a caror 
„coajă de nucă“ de pe jumătatea din stînga ne 
înfăţişează legenda Mariei Magdalena, iar in 
dreapta convertirea și călătoriile misionare ale 
apostolului Pavel. Iar dacă simţul măsurii îl legi- 
timează pe adevăratul maestru, Ratgeb s-a de- 
monstrat aici a fi unul autentic. Cu aceeași sigu- 
ranta de sine si ușurință, a abordat ulterior si 
formatul mare sau foarte mare, pictorul nostru 
datorînd numai și numai talentului său de impro- 
vizator faptul că a reușit să înfăptuiască în rela- 
tiv puţini ani uriașa comandă a Mănăstirii car- 
melitilor din Frankfurt. 

Jörg Ratgeb a fost deosebit de mindru de 
această opera de tinereţe. Dealtfel a si exprimat 
această convingere printr-o semnătură detaliată, 


adaugindu-i si o inscripţie semnificativă: „Spes 
pr(a)emii solacium laboris“ (adică: Speranţa in 
răsplată e recompensa stradaniei mele), ceea ce, 
fireşte, se refera mai întîi la sfinta Barbara, care 
speră în răsplata „de dincolo“ pentru martiriul ei. 
Dar Jörg Ratgeb mai voia totodată să urgenteze 
şi o plată mai concretă: amintindu-le celor în 
drept prin această inscripție de onorariul său. 
Căci tocmai din anul creării acestui altar — 
1510 — posedăm un text al pictorului, în care se 
plinge că a trebuit să facă împrumuturi pentru o 
lucrare pe care tocmai a terminat-o, 


VOLEURILE EXTERIOARE: 
PLECAREA APOSTOLILOR 
VOLEUL DIN STINGA (FIG. 1, 2, 3) 


În primplan pămîntul este tratat într-un galben- 
nisipos neobișnuit de luminos și de cald (deschis), 
care se întinde pe tot voleul din stînga (ca și pe 
cel din dreapta) pînă la cingătoarea perechii de 
apostoli (Petru în stînga, Pavel în dreapta), care 
— despartindu-se în primul plan — ocupă trei- 
mea de jos a panoului pe toată lărgimea ei. Pietre 
și bulgări de pămînt cu fire de iarbă dispuse deco- 
rativ accentuează pragul tabloului. Petru este pre- 
zentat pur frontal; Pavel — puţin aplecat îna- 
inte — stă cu picioarele tot frontal, dar trupul și 
capul și le întoarce către vecinul său. Pajiştea 
brun-verzuie (ca de muşchi) este garnisită cu smo- 
curi de iarbă. 

Petru poartă o haină albastru-închis-verzuie 
pînă la genunchi și o mantie brun-violetă vizibilă 
pe deasupra umărului stîng si printre picioare. 
De o chingă de piele așezată de-a curmezișul peste 
piept atirna o ploscă de ceramică. La acestea se 
adaugă pantaloni albi strinsi pe pulpe, cuprinzin- 
du-i si călctiele, apoi sandale snuruite cu grijă, 
care încalță picioarele bolovănoase avînd degete 
îndesate și unghii mici încarnate. 


Pavel poartă pe cap un fel de șapcă cu cozo- 


roc mare, galben-cafeniu, din împletitură de pai. 68 
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Părul si barba sînt intens castanii, în timp ce Pe- 
tru, desi chel, nu este redat ca un mosneag caruni, 
ci ca un bărbat cu barbă blond-roscata. Pavel si-a 
ridicat pînă la briu haina de culoare roșie-violacee 
pentru a putea pási mai uşor. O cingătoare de 


piele — de care este prinsă o carafă pătrată de 
cositor — strînge haina cu captuseala mata, gri- 


decolorată, pe partea interioară. De soldul său 
sting atirnă o tralsta neagră in care se zäreste o 
chifla. Pavel mai poartă o diagonală de culoare 
neagră, iar haina de culoarea garantei și-a atír- 
„at-o de un toiag scurt. Surprinzător este faptul 
că decorul verde al pămîntului se înalţă in ace- 
laşi unghi în care se mişcă piciorul său drept. Si 
el poartă pantaloni albi, peste care a tras însă 
pina la genunchi niște ciorapi dintr-o țesătură de 
lînă gri, mitoasa, care se continua, fara virfuri, 
și pe laba picioarelor. 

Stimulat de temperamentul său de povestitor, 
Ratgeb tratează destul de liber textul biblic al po- 
runcii botezului. Pentru el a fost mai important 
să zăbovească asupra amanuntelor de costumatie 
şi a merindelor apostolilor, decît să respecte stricta 
indicație „$i i-a trimis doi cite doi... şi le-a po- 
runcit să nu ia nimic cu ei pe cale, ci numai un 
toiag. Nici piine, nici traistă, nici bani la cingă- 
toare. Ci să fie încălţaţi cu sandale si sa nu se 
îmbrace cu două haine...“ (Marcu, 6, 7—9). 

Cu atit mai strict a respectat însă cuvintul-sim- 
bol al despărțirii apostolilor, acel „ibant flentes“ 
(„să meargă şi sa plinga“ din Imnul breviarului). 
Aici Jörg Ratgeb dă dovada unui adevărat talent 
„lacrimogen“. Ochii lui Petru sint roșii de plins. 
Si privirea lui Pavel sticlește de lacrimi, iar din 
cele două colţuri ale ochilor lacrimile şiroiesc bo- 
gat. Impresia de „privire înecată în lacrimi“ e 
produsă prin accentuarea puternică a pleoapei in- 
ferioare si prin particulele albe presărate în acel 
colț al ochiului care ascunde sacul lacrimal. 

Importanta mai este si constatarea că figura lui 
Petru, stînd frontal, drept, în picioare, paralel cu 
cadrul, reprezintă atît punctul originar cît şi con- 
traponderea mișcării continue. De remarcat și 


frontalitatea celor patru picioare din primplanul 
tabloului. Pajistea paralela cu piciorul drept, ridi- 
cat oblic, al lui Pavel are efectul unui arc propul- 
sor, iar pozitia inclinata spre stinga a acestui apos- 
tol ne sugerează ca imediat după ultima stringere 
de mina va porni mai departe. 

Accelerarea progresivă a mişcării se exprimă 
foarte limpede în scena centrală prin avintata linie 
ascendentă a pajiştei care se înalţă spre stinga, 
deasupra capului lui Petru, desenînd o colină, pe 
cînd partea sa inferioară este structurată orizon- 
tal. Se remarcă mișcarea mult mai vie a aposto- 
lilor. La Petru, calmul se constituie atît prin dis- 
punerea sa paralelă cu cadrul, cît și prin draparea 
aproape verticală a hainei cazindu-i pînă la ge- 
nunchi. În vederea stringerii de mînă a dat dru- 
mul toiagului, care se află acum rezemat de înche- 
ietura miinii sale: este prima linie oblică, accen- 
tuată apoi puternic prin conturul pajiştei și haina 
prinsă în briu a lui Pavel. 

Deasupra lui Pavel, apostolii Ioan si Iacob cel 
tînăr îşi iau rămas bun într-o imbratisare frene- 
tica. Tînărul şi blondul loan poartă o mantie de 
culoarea garantei, iar dedesubt o haină verde ca 
mușchiul. E desculy. Toiagul sau se află pe jos, 
lîngă carafa de cositor, alături de bita lui Iacob. 
Inclinarea indureratà a capului exprimă imposibi- 
litatea lui Ioan de a se reculege rapid de pe urma 
durerii pricinuite de despărțire. Este un nou mo- 
ment de dificultate, pe care însă Iacob îl depăşeşte 
energic, pornind grăbit la drum. El poartă o man- 
tie lungă și albă, pantaloni albi, sandale negre, o 
tichie neagră pe cap şi o traistă neagră pe spate, 
din care atirna un cuţit într-o teacă neagră. De 
remarcat contrastul dintre figura frontală a lui 
loan și cea din profil a lui Iacob, precum și avin- 
tul expresiv al mantiei ridicată de la genunchi 
spre mina stingă. Mișcarea continuă din scena cen- 
trala culminează cu imaginea lui Matei, împins 
pînă aproape de marginea din stînga, gata să iasă 
cu pași repezi din tablou. Acesta poartă o man- 
tie rosu-carmin atîrnîndu-i pînă la genunchi si 
ciorapi de aceeași culoare. Pe capul blond, înca- 
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drat de o barbă ascuţită și avînd lacrimi în ochi, 
se află o tichie neagră. Pe spate are un mic sac 
de călătorie de care atîrnă un tilv. Trebuie relie- 
fate îndeosebi mișcarea succesivă, coloritul mai 
viu şi ductul mai avîntat al contururilor. 


În legătură cu peisajul scenei centrale ar mai fi 
de observat că în spatele galbenului-nisipos şi al 
gazonului din primplan se întinde o pajiște de un 
verde-deschis ca frunza de tei, străbătută de un 
piriu, peste care un trunchi de copac, folosit ca 
pod, ne conduce mai departe spre scena cea mai 
de sus, flancată de stînci abrupte. Aici peisajul se 
luminează cu totul: pămîntul este pictat într-un 
galben suculent printr-o pensulatie subțire. Pîrîul 
e de un albastru-luminos, podul un trunchi cenu- 
şiu de fag. Apoi urmează din nou, dincolo de pod, 
un verde vegetal deschis, cu nuanţe gri-violet în 
fişiile dezgolite ale pămîntului. Cocoasa colinei 
apare într-un cenusiu-albastrui-deschis, răcoros, 
prin care urcă un drum luminos. În dreapta sus, 
Matei descult, cu o mantie de culoarea garantei, 
cu tichie neagră si barbita blonda, paseste agale 
pe drum, afundîndu-se în pădure. 

Copacii sînt conturafi ca niște tufișuri compacte, 
verde de mușchi şi brun saturat, în care frunzele 
par nişte covrigei de culoare galben-deschisă. Ul- 
terior a fost introdus în compoziţie un trunchi 
golas de copac care împarte în două peisajul vo- 
leului din stînga. Trunchiul se află în fata unui 
ochi de apă gri-albăstrui, deasupra căruia se în- 
tinde o pădure alpină cenusie. În stînga de tot, 
se desluseste un decor abrupt din stînci în tonali- 
tati de gri-deschis, verde suculent si brun-deschis, 
din care se îndepărtează grabit Simion în mantia 
sa de pelerin alb-cenuşie. În mînă are un rozariu, 
iar merindele îi atirna de un ba; aşezat pe umăr. 

Pe planul de mijloc al peisajului gri-albastrui 
din fundal se află un turn, iar în dreapta, o stinca 
străjuită de un castel. Cerul se prezintă într-un 
albastru-cenusiu tulbure, inabusitor, pe care norii 
plutesc ca niște corăbii pintecoase. În unghiul 
format de crengile copacului golas licareste ca o 
pată mică, roșie, soarele apunînd. 


VOLEUL DIN DREAPTA 
(FIG. 1, 4) 


Protagoniştii jumatatii din dreapta sint Bartolo- 
meu şi Andrei, pe care un decor rotund de pa- 
Jiste, aşezat deasupra umerilor si capetelor lor, îi 
unește într-un grup. Bartolomeu poartă o mantie 
lungă, aibă, care-i atirnä pînă la glezne şi care — 
în mod foarte pitoresc — are în spate două benzi 
ascuţite, asemănătoare cu pulpana mantiei aruncată 
peste încheietura miinii drepte, avînd virful la fel 
de lung. În mînă are un toiag, un blid de cositor, 
iar în picioare ciorapi albi fără virfuri şi sandale. 

Vecinul sau, Andrei, are o costumatie mai bogat 
colorată; o haină gri-violetă pina la genunchi, o 
pelerină verde, de asemenea pantaloni sau ciorapi 
albaştri-verzui. Pe cap poartă o cáciuligà de cu- 
loare închisă. Barba castanie este uşor încărunțită. 
91 el plinge, lacrimile licărindu-i între pleoapele 
ridate. Pe sold poartă o traistă albă, plină ochi, 
precum și o plosca de pelerin plata şi galbenă din 
lut, fiind înarmat cu un pumnal. 

În spatele lui Bartolomeu și al lui Andrei pei- 
sajul se luminează — ca pe voleul din stînga — 
adăugîndu-se aici un perete muntos trandafiriu- 
violaceu din care izvorăşte pîrtiașul, la al cărui 
izvor Tadeu tocmai își umple ulciorul de lut. 
Acesta e îmbrăcat într-un vesmint monocrom, de 
culoarea carminului, are o barbita blonda si poartă 
o geantă de drumeţie neagră, sandale negre si un 
pumnal. 

Funcţia apei rezidă aici în aceea de a constitui 
izvorul si piriul — luate împreună — elementul 
dinamic care să parcurgă și să lege planul de mij- 
loc al ansamblului. 

Vecinii lui Tadeu sînt spre dreapta — sus Iacob 
şi Toma. Toma are o costumatie cu totul fante- 
zista. Poarta pe cap o scufie alba, ascutita in virf, 
cu o indoitura lata pe frunte, de care atirnä niste 
benzi ascutite, asemanatoare cu cele de la mantia 
lui Bartolomeu. Vesmintele de deasupra sint cenu- 
sü-violacee. Peste solduri poartă o haină galben- 
brună, ridicată si strinsa in talie, sub care se ză- 
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reste un vesmint din lînă de oaie la fel cu ciora- 
pii lui Pavel. Ciorapii sint rosii-galbui si mai 
poarta sandale, o geanta neagra de drumeţie si 
plosca brună. 


Iacob în veşminte de culoarea garantei. Mantia 
ŞI ciorapii scurți au aceeaşi culoare. Contrastul 
faţă de acest roșu unitar e oferit doar de albul 
sacului de pînză și de negrul sticlei. 

În dreapta și în stinga se află un decor de co- 
paci de un verde-cald; între ei se zăreşte pe malul 
apei, in lumina cenușie a asfintitului, un castel 
care înaintează spre largul unui lac întins. În ul- 
timul plan apare, în nuanţe gri-verzui şi albe, un 
peisaj montan. 

Personajul cel mai insolit este apostolul Filip, 
care, aflat sus de tot si întorcîndu-se spre ceilalţi, 
bea dintr-o carafa de cositor. In fata pieptului său 
se află înscris „SICHIA“ ca ţintă a misiunii sale, 
după cum fiecare ucenic şi-a dobindit dealtfel 
actul de călătorie, notat fie pe nimb, fie ca inscrip- 
fie separata. 

In timp ce pe voleul din stinga norii par cind 
perne umflate, cînd nişte corăbii zvelte (a se re- 
marca puternicul contrast dintre albul lor com- 
pact şi albastrul-cenuşiu al cerului!), pe voleul din 
dreapta domină culori strălucitoare $i o atmo- 
sferă aerată amintindu-ne prin amestecul nuante- 
lor de galben ca mierea și rosu-violaceu — de 
cerul Madonei din Stuppach a lui Grünewald. 

În registrul superior, sub cadru, un nor alb se 
prelungește de pe voleul din stînga pe cel din 
dreapta. Dedesubt, figura roșie a lui Cristos plu- 
teste într-o aureola galbenă ca mierea cu margini 
rozalii, inaltindu-si drapelul spre cerul de un al- 
bastru-luminos. Apariţia sa aruncă reflexe rosie- 
tice norilor din dreapta. 

Şi aici a fost adăugat ulterior un copac, care se 
întinde cu trei crengi (chircite) peste lac si peisa- 
Jul montan. 

Discurile nimburilor sînt pictate in gri-grafit 
sau brun-verzui și poartă inscripţii în litere gal- 
bene, de sulf. 


Voleul din stinga Voleul din dreapta 
PETRUS: R(O)MAM BARTHOLOMEUS 
PAULUS: I(ND)IAM 
GRE(C)IAM 


MATHEUS: ETIO- ANDREAS: (ACHA)- 


PIAM IAM 

JOHANNES: ASIAM THADDEUS: MESO- 
PITA(M)IAM 

JACOBUS (MAJOR): JACOBUS M(INOR): 

HISP (ANIAM) JERU(SA)LEM 

SIMON: EGIPTUM THOMAS: PERSI- 

(in afara nimbului) AM (ET) IN(DDAM 


MATTHIAS: PHILIPPUS: SICHI- 
JUD(E)AM AM 
(în afara nimbului) 


PANOUL CENTRAL: 
LEGENDA BARBAREI (FIG. 6, 8, 11) 


Decorul bogat structurat se compune din două 
zone de peisaj clar distincte: una în tonalități 
calde, cealaltă spalacit-intunecata. Registrul lumi- 
nos este cîmpul de acţiune al Barbarei, pe care o 
aflam înfăţişată în fundal, în toate etapele calva- 
rului ei. Zona întunecată reprezintă aria regelui 
cel rău şi este marcată prin copaci uscați, în timp 
ce în preajma Barbarei se infoiesc copaci si tufi- 
suri de un verde suculent. 

Cerul e auriu cu nuanţe arămii, iar în înaltul 
lui plutesc doi îngeri cu mișcări insuflerite. Cel 
din stînga este în veșminte verzi-măslinii cu aripi 
roşietice, cel din dreapta în veșminte rosietice $i 
cu aripi verzi- -măslinii. In mini susțin un văl 
transparent. 

În ciuda bogăției culorilor şi a intimplarilor le- 
gendare, panoul central nu pare nici pestrif, nici 
prea încărcat. Culoarea locală nu sare nicăieri în 
ochi, fiind ordonată cu grijă în context. Tonalita- 
tea dominantă o oferă verdele fisiei împădurite, 
bine armonizat cu roșul-auriu al cerului, care stră- 
bate ca o centură lată întregul cîmp central, sau 


se întinde ca o pajiște pînă în primplanul compo- 
zitiei. Între această fisie de pădure si auriul ceru- 
lui se află o zonă de un verde-argintiu-rece, pre- 
cum şi decorul muntos, înalt, sugerind pete de 
culoare imponderabile, fantomatice. Arhitectura si 
munţii se profilează in auriul cerului în culori 
spalacite, alb-cenugi. În stînga se află un castel 
alb-cenuşiu, in fata căruia se vede un turn cu 
fereastra zăbrelită. În fata acestuia se află tufi- 
suri verzi-albastrii şi un curs de apă. 

Suporturi peisagistice: un turn în stînga, un turn 
în dreapta. Între acestea urcă diagonala ascen- 
dentă a vieţii Barbarei, iar în fundal muntele se 
inalta pina la cer, reprezentind ponderi verticale 
care evidentiaza impunator miscarea in diagonala. 
Trebuie subliniate în mod deosebir stincile golase 
din extrema dreapta (vezi si Isaia, 55, 12: „mun- 
tii şi colinele vor izbucni în strigăte de veselie 
inaintea voastră . precum si Psalmii, 113, 4 
„Muntii au saltar ca berbecii si dealurile ca mien 
oilor“). 

Cursul povestirii: Scenele de legendă sint insem- 
nate in diferitele lor etape prin nişte potire ale 
amărăciunii, În stînga sus, în turn, Barbara e pri- 
zonieră. Aici, unde încă nu este botezată, desi 
martiriul începe din acest loc, nu vedem nici un 
potir în faţa ei. 

Primul potir (ca simbol al botezului întru Pa- 
timile lui Cristos): Barbara, în veşminte tranda- 
firii, îngenunchează în fata botezătorului ei, de 
asemenea îngenuncheat. Hlamida gri-argintie a bo- 
tezătorului ca și mantia trandafirie a Barbarei 
sînt sugerate foarte fin doar ca o adiere, în timp 
ce chipul si miinile sînt articulate distinct. 

Al doilea pour: Capelă cu trei ferestre repre- 
zentind Sfînta Treime. Pe pămînt se afla un echer 
ŝi pietre cioplite pentru construcţia încă netermi- 
nată. Barbara se îndreaptă spre locul construcţiei 
si vorbeşte insistent cu un pietrar îmbrăcat com- 
plet în roșu. Sortul caracteristic al pietrarului 
puternic conturat. 

Al treilea potir: Barbara se oprește într-o man- 
tie rozalie în fata statuilor celor doi idoli, înalţă 


ochii spre cer si ridică un baston ca să lovească cu 
el idolul din lara. 

“Al patrulea potir: Barbara luge in sihastria 
suncilor înălțate spre marginea din dreapta a ta- 
bloului. 

Acţiunea din cîmpul central, par- 
tea de sus: 

Tata] Barbarei, in aceleasi vesminte de parada 
ca In primplan — cizme rosu-indian, haini bro- 
data cu mult aur — stă furios între doi păstori. 
Unul dintre aceştia, îmbrăcat în haine albe de 
lină, ridică mîna ca pentru a presta Jurámint, iar 
celălalt, într-un pieptar gri, transformat de la 
briu în jos în soclu de statuie, arată agitat spre 
dreapta, spre refugiul Barbarei. În timp ce oile 
păstorului bun continuă să pască vioaie iarba, 


oile celui rău se transformă în mari lăcuste, una 
sanie er ME SS Oj 
dintre ele aflindu-se chiar in plina metamorfoza. 


Al cincilea potir: Tatal furios o trage pe Bar- 
bara de par si o lovește cu biciul. Pînă aici pei- 
sajul e tratat in culori reci: verde-albástrui, gri- 
laptos şi un verde-intens. De aici încolo se impune 
insă o gama de culori calde, deschisă de o pădure 
verde ca mușchiul care — trasată în diagonală 
pină la extremitatea din stînga — separă prim- 
planul de fundal. Tor aici începe și o pajişte de 
un verde suculent care conferă scenelor o prospe- 
time deosebită. Trebuie evidenţiat în mod deose- 
bit că faptele si calvarul sfintei Barbara sînt mar- 
cate de tufisuri tinere proaspăt înverzite, iar în 
dreapta — linga turn, drept cadru pentru scenele 
de martiriu — de copaci înalţi, plini de sevă, în 
contrast cu amorteala golașă a peisajului „regal“ 
şi coloritul cenușiu-şters al decorului „pagin“. 

Al şaselea pour: într-un luminis mărginit de 
copaci verzi Barbara păşeşte peste şase săbii ascu- 
tite; nu mai e invesmintatà în rochia ei tranda- 
firie, ci într-o mantie lunga si alba, asa cum o va 
purta la execuția ei. „Vesmintului de podoaba si 
slava“ astfel modificar al martirei ŝi corespunde 
o aureola mai amplă. În locul razelor din jurul 
frunjii, ea poartà de data aceasta o aureoli mare, 
circulará, insa transparentä, In fata ei se află un 
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judecător regal cu haină stacojie si sceprru, în 
stînga ei un călău cu pieptar galben și pantaloni 
galbeni, iar în spatele acestuia un al doilea în că- 
masa cu mîneci albe si pantaloni verzi. 

Al șaptelea potir: În marginea din dreapta a 
tabloului se înalță un turn deschis la culoare, cu 
acoperiș din ţigle roşii. Se deschide printr-o fe- 
reastră mare, zăbrelită (cu zabrele cu ţepi, în fata 
căreia planează un nor alb ca un abur. Interiorul 
turnului este umplut de o lumină gălbuie. Cristos, 
în hlamidă purpurie, se apropie plutind de zăbrele 
si pare să-i întindă ceva Barbarei, condamnată la 
moarte prin foame. La o privire mai atentă con- 
statăm însă ca o binecuvîntează cu două degete, 
în timp ce ea i se roagă. 

Al optulea potir: Zbirul cel galben, apoi un al 
doilea cu o tichie tuguiatà, albastra-verzuie, vestă 
rosie si pantaloni verde-inchis, camasa cu mineci 
albe si o geantă de piele atirnindu-i în faţa burtii, 
o bat cu biciul și cu vergi pe Barbara îmbrăcată 
acum doar într-o cămașă. 

Al nouălea potir: Dedesubt — pe un cîmp 
verde-lăptos: culoarea rece a principiului rău- 
lui! — aceiaşi gizi o torturează pe Barbara, legată 
de mini, care suportă caznele cu stoicism. 

Al zecelea potir: În dreapta a fost înălţată o 
spînzurătoare grosolană din trunchiuri cenușii de 
fag, de care atîrnă Barbara cu brațele întinse, 
prinsă cu fringhu de încheieturile mîinilor. În 
timp ce călăul în galben îi smulge sînul drept cu 
o cange de fier, cel de-al doilea (cu tichia tugu- 
tara) îi arde sînul stîng cu o făclie. Sub picioarele 
Barbarei a fost aprins un foc. Pentru contrast, 
călăul cu tichia și-a așezat ulciorul cu vin la um- 
bră în spatele unei pietre reci. Trei judecători 
stînd — doi în picioare și unul călare — urmă- 
resc procedura. 

Al unsprezecelea potir (scena principală): Pe o 
pajiște pictată cu multă grijă, unde tufișuri de 
zmeură în floare și fructe cresc printre pietre și 
cioturi de mesteceni, Barbara stă ?ngenuncheata in 
veșminte luxoase, pictate cu multa grija. O hla- 
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roase, rotunde, ce se deosebeste de rochia ei bogat 
împodobită printr-o ornamentatie modestă, însă 
desavirsit acordată cu modelul broderiei de la ro- 
chie: hlamida poartă o bordură simplă din brode- 
rie de culoare rosu-somon, cu puncte albastre-cenu- 
su. Dimpotrivă, îmbrăcămintea de dedesubt este 
bogat împodobită: motiv vegetal rosu-coral, bor- 
dura zigzagata, in care griul-verzui, rece se afla 
în potrivit contrast cu broderia stacojie. Cu totul 
remarcabile sînt motivul greu și luminos al bro- 
cartului pe fond gri din talie, precum și broderia 
în perle si argint a corsajului rosu-somon, cu 
dungi negre, tivite cu perle. Peste spatele și umă- 
rul drept al Barbarei se tese un päienjenis de mo- 
tive vegetale, executat în filigran subțire, prin 
care transpare carnatia martirei. Chipul cu bărbia 
puternică și rotundă, cu nasul fragil si gura ca 
„botisorul de iepure“ prefigurează încă de pe 
acum portretul de femeie din Logodna Mariei, de 
pe panoul interior al Altarului din Herrenberg. 

Mult mai pompos decît Barbara este învesmîn- 
tat guvernatorul. Capul său întunecat este acope- 
rit cu un turban încărcat cu broderie de perle, 
avînd în centru n calotă de culoare rosu-carmin 
și margini alternind în aur si verde, pe care se 
află agrafe bogate. Turbanul este așezat peste o 
scufie brodară brun-auriu. 

Tunica este de un rosu-carmin. De o bentita 
verde-maslinie, tesutà cu aur, atirna un corn de 
vînătoare negru avînd mustiucul si capătul aurite. 
Peste talie poartă o centură lată, brun-aurie, de 
care atirna o mulțime de obiecte din perle si 
agrafe. De marginea de jos a hainei se bălăbăne 
un lanț cu piese mari de aur. 

De cotul braţelor sale flutură mineci dintr-o 
mătase galben de sofran bagate în mineci verde 
închis. Sabia de Damasc, mînerul si teaca fiind 
împodobite cu nefnchipuita minutie. (Sabia: al- 
bastru de oțel cu tăișuri albe) Pantalonu, tot 
verzi, sînt viriti în ghete de piele brună cu căp- 
tuseala rosu-carmin și bentite de aceeași culoare 
cu care sînt legate de-a lungul gambei. 
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Cu minutie de miniaturist e lucrată fiecare perla 
în licăririle si rotunjimile ei, fiecare agrafa cu 
montura respectivă. Dar admiraţia noastră este 
stirnità îndeosebi de simţul pentru culoare cu to- 
tul ieșit din comun cu care sînt surprinse toate 
nuanțele mătăsii fluturinde sau strălucirea cati- 
felei rosu-carmin. O adevărată culoare a virtuozi- 
tatii cromatice este atinsă prin hlamida Barbarei, 
a cărei unduire redă tot jocul de lumini: si nuanţe 
al materialului moale. 

Guvernatorul regal cu barbă căruntă privește 
cu ochi sumbri în jos. Chipul său este brun închis, 
părul Barbarei blond-auriu. Cu deosebită grijă 
este armonizat potirul împărtăşaniei cu nuanta 
solului din preaima. 

Galbenul de sofran al minecilor fluturinde si al 
cizmelor scurte constituie o acoladă colorată între 


cerul auriu si primplanul compoziţiei. 


VOLEURILE INTERIOARE 


VOLEUL DIN STINGA: 
SFINTA MAGDALENA (FIG. 9, 10) 


Aici apar în primplan accente cromatice mult mai 
vii dectt în panoul central si în voleul din dreapta. 
Tema combină motivul biblic „Cristos i se arată 
Mariei Magdalena ca grădinar“ (Ioan, 20, 1—18) 
cu motivul legendar al „Înălţării la cer a Mariei 
Magdalena“, intimplati de mai multe ori în 
timpul sihăstriei ei: 

„Si cînd orașul a fost bine durat cu credinţă 
crestineascä, Maria Magdalena îsi părăsi slujito- 
rimea din oraș si ajunse într-o pustietate sălbatică 
la o peșteră. Acolo locui si sluji lui Dumnezeu cu 
mult sirg treizeci de ani din viaţa ei. Pentru 
aceasta Dumnezeu o privi cu milostivenia lui și-i 
trimise Îngerii săi în fiece zi de șapte ori; iar ei o 
înălțară în văzduh, unde ea auzi cintind cele șapte 
timpuri ale zilei. 

Pe vremea cînd ea se afla în pădure, un pust- 
nic avea în acea pădure o chilie ce nu era departe 
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pe această lume, atunci i-a îngăduit într-o zi pust- 
nicului să vadă îngerii coborînd dinspre cer si 
venind la peşteră, si apoi inaltind-o pre ea. Ceea 
ce pe pustnic îl miră foarte...“ (Patimile, II, 
235). 

Compoziţia este construită din trei personaje, 
acestea fiind atit de desăvârșit dispuse în spațiul 
existent, încît „corsetul“ formatului foarte îngust 
se transformă în virtute: un factor activ, care 
face ca mișcarea de propulsie pe verticală să 
iasă — poate datorită tocmai zveltetii panoului — 
și mai mult în evidenţă. 

În stînga se află Cristos cel înviat din mormânt, 
sund ca grădinar lingă Magdalena si binecuvin- 
tindu-i fruntea. Din vesmintul în formă de clo- 
pot, ea se înalță în contururi tot mai înguste spre 
mîna lui. 

Chipul ei lăsat nostalgic pe spate poartă acea 

expresie pe care o numim „pierită de dor“. „Dor“ 
si „dorința“ provenind însă din același cuvînt, ele 
putindu-se amplifica si în adoratie. 
„Căci dorința Magdalenei este aceea de a parti- 
cıpa la transfigurarea prietenului ei, de a-l însoţi 
în cealaltă împărăție a sa. lar dacă urmărim miş- 
carea de ridicare care se transformă în imponde- 
rabilul înălțării la cer, deslusim împlinirea dorin- 
tei ei: Magdalena plutește printre nouri ca o lu- 
minare subțire, minata de extazul înălțării („O, 
lasă-mă să lucesc pînă ce voi deveni“), conturu- 
rile trupului ei dizolvîndu-se în lumină. 

Înălţarea la cer: Pînă la coatele Magdalenei 
cerul este acoperit cu aur din care — prin cîteva 
arabescuri albastre-verzui — se detașează urme 
de nori. De asemenea si aureola este conturată al- 
bastru-verzui. În direcția privirii Magdalenei, spre 
stinga, cerul se deschide și îngăduie apariţia lumii 
celeste, zugrăvită în nuanţe rosietice, cu trăsăturile 
abia sugerate, întruchipată de putti cu braţele în- 
crucișate pe piept. 

Sub acest paradis auriu se întinde cerul obis- 
nuit: in partea de sus un verde-cenusiu tulbure, 
iluminîndu-se în partea de jos spre albastru-cenu- 
şiu-deschis pînă aproape de alb. Carnatia Magda- 
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lenei e palidă, un trandafiriu-galben-cenu$iu subli- 
mat cu alb, părul blond-roscat. 

Cei patru îngeri care o înconjoară cu mișcări 
deosebit de vioaie poartă, cei de deasupra, haine 
lungi, fluturînd pe cînd cei de dedesubr sînt re- 
daŭ ca figuri seminude $i cu pînze plutind în jurul 
lor în mişcare liberă. 

Culoarea aripilor este intensă. La îngerul din 
dreapta sus spatele aripei e de culoarea làmiii, iar 
aripa însăşi roșu-somon. Îngerul din dreapta de de- 
desubt are aripile violete, punctate cu puţin galben, 
cele ale îngerului din stînga sus sînt verzi, cu mar- 
ginile înguste, galben-roşietice. Cel de dedesubı 
are aripi de culoare verde-închis. 

Culoarea veșmintelor îngerului din dreapta: 
mineci verzi şi tunică rogie-galbuie. Îngerul de 
dedesubt: mantie verde de crom cu văl galben- 
rosietic. Cei doi îngeri din stînga: rogu-zmeuriu. 

În marginile din dreapta și din stinga se află 
un decor muntos brun-cenusiu, mai deschis, in 
stînga mai închis, în dreapta umbrit cu sepia $i 
verde de crom. În fata se află copaci cu frunzisul 
pictat cu pensula ascuţită in „covrigei“ galben- 
deschis pe fondul brun-verzui. Între acestea se 
zăresc citeva trunchiuri de copaci gola$i, chirciti, 
parte chiar pictaţi ulterior. 

Fundalul peisajului este albastru-cenusiu şi se 
luminează în preajma munţilor. Pamintul din 
fata acestora e tratat sumar. Doar ici-colo sint 
risipite petece de iarbă desenată în linii de culoare 
deschisă, în timp ce zidul grădinii — in fata că- 
reia are loc întîlnirea Magdalenei cu gradinarul — 
este abia marcat. 

Pustnicul (cu nimb mic!) care urmăreşte înăl- 
tarea la cer are barba carunta si este învăluit 
intr-o mantie cenusie. 

Scena din primplan: 
gradinar (fig. 10) 

Cristos e blond roscat. Deşi conturarea $i carac- 
terizarea chipului e superficiala, se poate constata 
totuşi o anume gingägie a sentimentului. Pleoapele, 
coama nasului si dadi din gura mică sînt accen- 
tuafi cu nuanțe deschise. Dar mai ales e de subli- 
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niat felul în care în colţurile ochilor albastru-des- 
chis sint introdusi foarte subtil cîţiva stropi de lu- 
mină, creind impresia unei priviri scăldate in la- 
crimi. Să descriem mai pe larg această manieră 
specială. 

Ochiul drept: Pleoapele sînt modelate uşor si 
poros. Deschizătura dintre pleoape trasată destul 
de întunecat şi ridat. În colţul de sus al ochiului, 
ca şi în dreptul sacului lacrimal sint plasate ac- 
cente de lumini care licăresc. Însuşi globul ochiu- 
lui este astfel tratat, încît în cercul albastru de 
sub pupila neagră reapare o lumină albă, marcînd 
exact direcţia privirii lui Cristos către Magda- 
lena. Acest strop de alb licărind ici si colo, cre- 
ează impresia unei priviri umede, „scăldate în la- 


crımi“. În același fel sînt trataţi si ochii Magda- 
lenei. 
Ca şi la Magdalena — nimbul nu este auriu, ci 


conturat cu galben. 

Trupul lu: Cristos, dealtfel nud pînă la talie, 
prezintă — mai ales la antebraţ — forme vigu- 
roase, chiar dacă elaborarea plastică a figurii nu 
e dusă pina la capăt. Bratul nu se detașează de 
trup în profunzime. Toate formele sint parcă 
atîrnate și lipite unele de altele. 

Hlamida lui Cristos are culoarea garantei, cu 
nuanţe galbene şi rosietice. Mantia are o bordură 
subţire, tesuta in aur. Sort alb, pe coapse. Stînga 
desenată rudimentar şi-o propteşte pe minerul unei 
cazmale cu marginile tintuite. Cu totul diform 
apare piciorul sting: un ciot în care se înghesuie 
degete nearticulate. 

Pământul grădinii este un amestec de iarbă si 
buruieni împletite în arabescuri lejere, avînd în 
primplan tufișuri de zmeură cu fructe. 

Faţa Magdalenei este modelată mult mai plas- 
tic decit chipul lui Cristos, ceea ce s-ar putea ex- 
plica prin aceea ca Ratgeb a vrut să-l prezinte pe 
grădinarul sáu deja dematerializat. Trăsăturile 
chipului Magdalenei sînt pline si rotunde, maxi- 
larul inferior e umflat și proeminent. 

Maria Magdalena poartă un turban alb, infoiat, 
avînd deasupra fruntii o agrafa de aur cu model 
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cenușiu în patru frunze pe fond roșu. Un snur cu 
perle porneşte de la turban în jurul gâtului, agrafa 
avînd si ea o podoabă în perle. În chip rafinat, 
vălul transparent de mătase îi este astfel aşezat 
pe chip, incit îi acoperă și ochiul drept, apoi urcă 
în unghi pînă la rădăcina nasului. De acolo co- 
boară exact peste conturul pleoapei ochiului sting, 
cazind apoi într-o fluturare liberă pe spatele Mag- 
dalenei. 

Si aici a fost așezară acea lumină licărindă 
peste ochi, nas si dinţi care se zareste si la „boti- 
sorul de iepure“. Miinile — desenate surprinzätor 
de stingaci — par a fi modelate dintr-o masă fi- 
broasă, şi lipsite de suportul osos. Părul ei blond 
deschis se prävale în cozi despletite pe sini. Cos- 
tumul Magdalenei este neobișnuit de bogat: că- 
masa albă cu bordură simplă la gît. Apoi un cor- 
sa) de brocart roşu-indian avînd ca desen un am- 
plu model vegetal în contururi sepia. Peste sini si 
umeri corsajul poartă bordură lată, iar broderia e 
neagră. Minecile largi sint dintr-o mătase cu nu- 
antele alternind între violetul brinduselor de 
toamnă si albastru-verzui. Fusta alba a Magdale- 
nei are captuseala violeta. 

Fusta „clos“, evazata, este alba, cu bordura 
simpla, si bogar brodata la tivul de jos. De sub 
poalele albe ale fustei se zăreşte sclipind îmbrăcă- 
mintea violet-verzuie de dedesubt. Cutiuta alba 
cu iruri e foarte simplă, neîmpodobită. 

Scena urcă spre stînga într-un racursi acuzat. 
Bratul lui Cristos binecuvintind ne conduce spre 
planul de mijloc accentuat orizontal (munţii din 
fundal, liziera pădurii), după cum verticala zveltă 
a figurii lui Cristos constituie totodată şi baza di- 
namica a inaltarii la cer a Magdalenei într-o miş- 
care ascendentă efilatà ca o lumînare. 


VOLEUL DIN DREAPTA: 
SF. PAVEL (FIG. 7, 12) 


Dominanta coloristică o reprezintă fundalul auriu 
$i acel verde de crom din centrul panoului (tufisul 


des in spatele celor doi însoțitori ai lui Pavel, la 
care se adaugă silueta verzui-brună a copacului din 
marginea din dreapta). Creasta muntoasă — în 
verde-albăstrui şi verde-închis — delimitează pei- 
sajul de cer. $i aici a fost introdusă o zonă argin- 
tiu-verzui-cenușie între primplan $i fundal. Scenele 
misionare sînt încadrate în culori foarte estom- 
pate. Degradeuri excepţionale, prevenind orice im- 
presie de pestrit. 

Primplanul este ferit, de asemenea, de orice 
accente acute de culoare. Roșul-indian al valtrapu- 
lui este foarte estompat, ca şi albul de pe minecile 
largı ale lui Pavel şi de pe pieptarele $i turbanele 
celor doi însoțitori. Armonizarea se face prin cu- 
lori cu nuanţe de rosu-brun si verde-cenusiu. Orna- 
mentele și detaliile cu caracter grafic sînt rezol- 
vate ca în scena centrală cu Barbara. 

În fata se află Pavel pe un cal sur, cu armură 
roşie şi friu auriu. Calul are pe frunte o placă 
metalică cu vîrf ascuţit şi cu trei pene mari de 
strut (alb-rosu-albastru). Calul cade în genunchi 
pe solul golas, cenușiu-deschis. Doar în colțul din 
dreapta se află un petec de pajiște tratată în ma- 
niera cunoscută. 

Pavel nu e mai puţin bogat costumat ca tatăl 
Barbarei. Cuirasa, pictată in rosu-indian, are o 
bogată ornamentaţie din metal, nasturi de aur, ro- 
zete și găitănărie. Miinile poartá mănuși din oţel 
negru. Le soldul sting ii atirna o sabie de damasc 
cu miner de fildes, intr-o teaca bogat decorata cu 
aur. 

O m “ineca bufanta alba iese din cuirasa pe uma- 
rul sting, imp: reună cu o tunică brodată, din „care 
Ser parte $i mineca amintita. Pe cap poartă un 

»manac roșu în jurul căruia îi flutură pe frunte o 
bentiţă galben-aurie. E un bărbat cu barbă roşie, 
la anii maturității. Capul îl ţine sucit în sus, într-o 
poziţie neobișnuită, privind în direcţia lui Cristos, 
care apare cu stindardul din cer deasupra unei vil- 
vătăi. 

Deasupra lui Pavel sînt doi cavaleri. Cel din 
dreapta stă pe un cal uriaș, deosebit de greoi si 
monstruos desenat, cu crupa semănînd mai degrabă 


cu cea a unui elefant. În dreapta se află un cava- 
ler-stegar, după semne un orıental, călare pe un 
cal negru cu hamuri roşii. Capul làtareg şi rotund 
poartă un turban alb. Spatele ji este acoperit de 
un scut alb, împodobit cu ornamente amintind de 
veșmintele de brocart ale Barbarei, însă mai simple. 
Poartă o mantie albă, cu marginile brodate şi şade 
pe cal cu genunchii mult aduşi în fata, în poziţia 
unui calaret de camila. Pe soldul drept vedem o 
tolba de piele tivita cu aur in care se afla un arc 
$i mai multe sageti, iar in dreptul genunchiului 
sau, de gitul calului cu hamuri roşii, atirnd o to- 
bia mică, de mînă. Priveşte nepăsător spre stînga, 
de parcă nici n- ar observa cele ce se întâi nplă în 
primplan. Cu stînga susţine de o curea de piele 
coada unui steag, pe care se află un fanion roşu 
însemnat cu un W. 

Celălalt călăreț, de pe calul-elefant, poartă cui- 
rasa de fier, coif și peste torace si trunchi o haina 
alba, cu marginile ajustate. In mina are o lance 
neagra care — prin pozitia sa verticala — im- 
parte tabloul exact in doua si slujeste drept indi- 
cator de direcţie cu ciucurele său galben. 

In mijloc, deasupra acestui grup de Real se 
află un tufis verde închis, iar două coame de > deal 
cenușii despart primplanul cu cavaleri de eveni- 
mentele din partea superioară a tabloului. diens 
apare in fata unui grup de copaci sfintul Anania 
intr-o mantie lungă, albă, botezîndu-l pe Pavel, 
care, invesmintar in haină gri-verzuie și mantie 
roşie, stă plecat cucernic în faţa lui, fruntea fiindu-i 
încă de pe acum iluminată de o aureolă. Un băr- 
bat în mantie roșie asistă botezul si pare să-l fi 
condus pe Pavel la Anania. 

Un copăcel desparte botezul de scena vecină 
care-l înfăţişează pe Pavel în costumul amintit, 
sind în fata a patru orientali şi predicîndu-le. Cei 
doi din față poartă aceleaşi turbane albe și mantii 
lungi ca $i calaretul-stegar din primplan. 

In spate, într-o perspectiva acuzată, oraşul Da- 
masc apare cu turnuri si porți urcind abrupt spre 
înălțimi. În stînga e înfăţişată fuga lui Pavel: 
așezat într-un cos, el este coborit peste zidul ora- 


sului de către trei bărbaţi. În afara portilor ora- 
sului, la lizierea pădurii, Pavel rosteste o predică 
în faţa unui mic grup de oameni. 

Deasupra panoramei oraşului se pierd în depar- 
tare munţi albaștri, în timp ce în marginea din 
dreapta, pe un masiv stincos înconjurat de ziduri, 
se întinde o grădină cu animale; această pantă 
abruptă, purtind o grădină cu iepe'o, prefigureazá 
oarecum, prin culoarea sa gri-roșietică, muntele cal- 
varului de pe Altarul din Herrenberg. 

Se remarcă linia abrupta, înspăimîntătoare. 

Cerul are un fundal auriu, străbătut de vilva- 
taia unor flăcări roșii, peste care apare Cristos 
într-un nor albastru, cu mantia roşie fluturind si 
cu steagul victoriei. 


PREDELA (FIG. 5, JOS) 
Primul înger, dreapta: 


Culoarea vesmintului albă-trandafirie. Părul — un 
cenuşiu luminos — în mîna dreaptă: o lancie cu 
vîrful lat, în cea stingă: un toiag cu un burete de 
isop, galben ca mierea. Marginile aripilor sînt 
verzi, penajul alb. Forma obrazului e rotunda, ca 
de copil; privește calm in fata sa, fara emoție. 
Foarte frumoasă este rehosarea cu alb a vesmintu- 
lui trandafiriu. 

Al doilea 1 înger, stînga: 

În veşmînt roşu, rehosat cu galben de sulf si cu 
un fel de basma albă peste umeri. Aripile sînt 
verde-închis pe marginile exterioare, iar înăuntru 
albe cu umbre albăstrui. Miinile, deosebit de prost 
desenate, tin în dreapta o nuia şi în stînga un bici. 
Capul de copil, calm şi rotund, are păr blond, on- 
dulat. 


LEGENDA LUCIEI 
Un desen (fig. 13) 


Mostenirea artistică a lui Jörg Ratgeb a suferit 
cea mai grea pierdere prin dispariţia totală a de- 
senelor si a schițelor. În cazul unui pictor care la 
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Avem de-a face cu originale de extrema 
care pe deasupra ne mai dau de veste şi despre 


Frankfurt a umplut uriaşe ziduri mănăstirești cu 
compoziții uimitor de bogate în scene și personaje 
e firesc să presupunem existenţa a sute de schițe 
de detalii şi a unui mare număr de cartoane la 
mărime naturală pentru a fi transpuse apoi cu un 
vîrf ascuţit pe pereţi, dintre care însă — ca și din 
schiţele pentru Altarul de la Herrenberg — nu s-a 
păstrat nici cea mai mică urma. Dispariţia lor a 
fost consecinţa prop! iei sale nenorociri si se poate 
explica doar prin abandonarea subită a atelierului 
său și părăsirea disperată a gospodăriei sale din 
suburbia Essling a oraşului Stuttgart. 

Singurele lucrări păstrate sînt cele trei desene 
de mina (fig. 13—15), păstrate în Cabinetul de 
Pape din Dresda. Ele au o trăsătură comună pe 
plan tehnic prin faptul cà Ratgeb le-a tonat puter- 
nic suportul, fácindu-le o preparatie cu o soluţie 
de sanguină. Acest ton i-a conferit hirtiei — im- 
preună cu cerneala brună cu care a fost trasat 
desenul — un rol activ din punct de vedere cro- 
matic-emofional. Întrucît cele trei foi provin din 
ani diferiți, acest fel de a tona hirtia poate fi con- 
siderat un mijloc premeditat pentru obţinerea unor 
efecte „picturale“ şi un obicei caracteristic. 


Cele trei desene au slujit dealtfel aceluiaşi scop: 
sînt vizualizări ale unor scene biblice sau de le- 


Le 


genda care — destinate fiind picturilor de pe 
voleurile a doua triptice — trebuiau sa fie supuse, 
înaintea executării lor, instanţei care făcuse co- 


manda spre a fi examinate si aprobate. Fiind în 
mod evident nişte schiţe deloc aproximative, ci 
reprezentări gindite în amănunt, au fost conside- 
rate în mod eronat drept „copii“ şi astfel pusa la 
îndoială autenticitatea lor, ca de pildă de către 

Th. Musper, care a publicat şi explicat conti- 
nutul celor două foi — Nașterea Mariei şi Nașterea 
lui Cristos — în „Münchener Jahrbuch der Bil- 
denden Kunst“ (vol. 3/4, 1952/53). 

După descoperirea celei de a treia foi care pe 
plan tehnic și stilistic corespunde acestor două dese- 
ne, nu mai poate fi însă vorba despre aceasta. 
raritate, 


două altare dispărute ale lui Ratgeb. Cel de-al 
treilea desen atribuit de către Ulrich Luft în 1960 
pictorului nostru, înfăţişează legenda sfintei Lucia 
de Siracuza. De la Merz, unde și-a aflat, se pare 
sub împăratul Otto I, ultimul lacaș de odihna în 
Mănăstirea sfintului Vincențiu, cultul ei s-a ras- 
pindit î în toată partea apuseană a Germaniei, fiind 
documentat prin numeroase tablouri. 

Jörg Ratgeb a ilustrat calvarul ei printr-o suită 
coerentă de scene succesive care par să coboare 
alert dintr-un fundal abrupt cu desene secundare 
pline de personaje mici înspre primplanul intim- 
plărilor de seamă cu personaje de format mare. 
Ratgeb ocoleste preistoria legendei dupa care Lucia, 
convertită încă din fragedă unerete, şi-ar fi îm- 

partit întreaga zestre ca pomană, fapt pentru care 
petitorul respins ar fi denuntat-o in fata guverna- 
torului Siracuzei ca fiind creștină. Desenul începe 
odată cu pronunţarea sentinței, care o condamnă 
pe Lucia sa fie tirita într-un bordel pentru a li 
dezonorată. 

Acest domiciliu destinat ei în batjocură ni se 
prezintă ca o construcţie arătoasă, cu fronton $i 
scara, aproape de poarta orasului, dupa cum se 
obișnuia cu aceste cartiere ale plăcerii. Dintr-o 
fereastră boltită şi printr-o usa deschisă cîteva 
ürfe curioase o privesc și-i ies înainte. Sfînta Lucia 
rămîne însă în ciuda ghionturilor şi a larmei fu- 
rioase mai neclintită ca un stilp. Nici chiar o pe- 
reche de boi n-o poate urni din loc. Ratgeb infati- 
seaza această execuţie în toată violenţa ei dezlan- 
tuitá din cîteva scurte si concise trăsături de peniță, 
conferindu-i o forţă uluitoare. 

Guvernatorul, care urmărește minunea alături 
de un cavaler (petitorul razbunator?), ordona ca 
sfinta Lucia sa fie închisă in cusca leilor. Iarası 
zadarnic, deoarece o vedem stind nevatamata între 
fiarele paşnice, lipite de pămînt. Al treilea moment 
ne-o înfăţişează legată cu fringhii de un trunchi 
de copac cu coroana tăiată. La picioarele ei arde 
foc. În faţa acestuia se află o oală din care un 
călău îi toarnă smoală încinsă pe capul apărat de 
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o aureolă. Guvernatorul de data aceasta călare și 
însoţit de o suită armată, asistă furios si la această 
„probă“, ascuns după un perete de stîncă. 

În ce priveşte acţiunea din fundal Jörg Ratgeb 
n-a vrut să-i ofere donatorului decir o imagine 
globala, in linii mari, concludenta pentru struc- 
tura generală a compoziţiei. Dimpotrivă, scena 
principală din primplan o înfăţişează pe larg, pînă 
în detaliile de costumatie si mimică. Astfel, pe gu- 
vernatorul de Siracuza îl prezintă impopotonat ca 
o momiie a puterii tiranice. Îl surprinde într-o 
expresie diabolic triumfatoare pe judecătorul slu- 
garnic, un mosneag slăbănog şi speriat, care arată 
cu degetul arătător de la mîna stingă, pe care-l 
loveşte cu cel de la mîna dreaptă, sugerînd gestul 
„tăierii capului“ ca împlinire a martiriului. 

De fapt, Lucia nu este decapitată, deoarece ca- 
lăul îi tine părul cu dreapta și-i trece sabia prin 
gîtlej, pentru a-i reteza rugăciunile rostite pina la 
ultima suflare. Capul călăului, repezit brutal îna- 
inte şi cu o barbă aspră, e în contrast cu chipul 
sfintei, simbol al resemnării blinde. În spatele lor 
se află trei capete de expresie tipice pentru maniera 
lui Ratgeb. S-ar putea ca Ratgeb să-și fi desenat 
propriul chip în profilul tînărului care, nepartici- 
pind la acţiunea legendei, apare cu atît mai indi- 
vidualizat ca portret. 

Desenul regăsit reprezintă un document impor- 
tant, fiind înrudit de aproape cu Altarul sfintei 
Barbara. Pompa cu care e înfățișat guvernatorul 
de Siracuza este un pandant exact al calaului regal 
care, strălucind de agrafe si nestemate de aur, își 
descapatineaza acolo “fiica, Chipul Luciei mai sea- 
mănă leit — parcă ar fi o soră — și cu Maria 
Magdalena de pe voleul stîng al Altarului din 
Schwaigern, cu care nu împarte doar trăsăturile 
şi expresia, ci $i croiala deosebită a vesmintului 
purtat deasupra corsajului. Din această 
putem data cu temei acest desen în anii in 
Ratgeb a lucrat la Heilbronn. 


pricină 
care 


Despärtirea 
lui Cristos 
de mama sa (fig. 22, 29) 


Micul altar al Sfintei Barbara din anul 1510 nu 
poartă nici o urmă care să ne sugereze că Ratgeb 
și-ar fi simțit cumva incert și ameninţat noul sau 
domiciliu din Heilbronn. Pictorul, care a știut să 
migălească cu răbdarea miniaturistului toate splen- 
dorile brod eriilor, perlelor si giuvaerelor sau fina 
întocmire a părului Barbarei, nu se aștepta ca in 
curînd vremurile să-i fie potrivnice şi să-l înlă- 
ture. Însă încă în acelaşi an, 1510, putem înregistra 
o tensiune violentă în dispoziţia artistului. Am 
sesizat-o, cu deosebire, în tabloul Despărțirea lui 
Cristos de mama sa, din Muzeul de Arta din Berna 
care, sub numărul de inventar 158, i-a fost în mod 
eronat atribuit lui Niklaus Manuel Deutsch, poetul- 
pictor bernez, pînă ce Otto Benesch 1-a identificat 
în anul 1927 ca apartinind de fapt lui Ratgeb. 

Pe acest tablou extraordinar de frumos “datorită 
strălucirii minerale a culorilor sale, din păcate însă 
destul de ciopirtit, despărţirea dintre fiu $i mamă 
se desfășoară cu o durere reţinută, în timp ce Maria 
Magdalena si Maria Salomeea își manifestă durerea 
fringindu-si mîinile. În stînga se înalță un castel 
puternic, simbol al existenţei trainice si ocrotite. 
Spre dreapta se întinde un peisaj care poartă pri- 
virea pe drumuri largi pina la munţii înalți din 
depărtare. lar aici, unde atracţia meleagurilor stra- 
ine acţionează nemijlocit, se produce momentul de 
tensiune amintit mai sus; un apostol minios, cu 
barbă stufoasă si cu mîna stîngă arătînd agitat spre 
pămînt, il apucă de hlamida parcă prevenindu-l si 
conjurindu-] pe Cristos pentru a- | reține aici, unde 
încă se mai află: în sfera unei existente apărate $i 
sigure. 

Personajele principale 

În spatele lui Isus, invesmintat ca simplu cala- 
tor, se înalță o stinca îmbrăcată în muschi care 
cuprinde şi conturul mamei sale. În fata acestui 
decor stincos verde-închis, ale cărui contururi urcă 


90 


| 


spre dreapta, insotind paralel contururile celor 
două personaje principale si armonizindu-se cu ele 
în ce privește culoarea veșmintelor lor (diviziunea 
coloristică a stîncii în verde și brun corespunde 
veșmintelor albastre-verzui respectiv brun-rosietice 
ale Mariei si lui Isus), se află, în stînga, Maica 
Domnului într- -un vesmint albastru- verzui-deschis, 
care spre stinga se luminează 1 în albastru-senin și 
spre dreapta se întunecă în negru-verzui, Fruntea, 


pr Sapte E we 
obrajii si barbia sînt încadrate de o basma albă si 
A v w v . v 
îngustă pe care ea o adună ca pe o cirpa botita 
ochi pentru 


cu umbre gri si o trage cu mîna spre 
a-şi şterge lacrimile. 

În opoziţie cu acest gest rimid și reținut, foarte 
modest si grijuliu, se află curba larga a míinii 
drepte care ocupase inițial punctul central al pa- 
noului pictat (reprezentind „împletirea“ miinilor 
prinse pentru a-și lua rămas bun!). 


= quen ; 5 
În pleoape se află o vie expresie de durere, în 
timp ce lacrimi ca niște perle se preling peste 
amîndoi obrajii. Chipul si mîinile Mariei (ca si 
ale lui Isus) sint trandafiriu intens, umbrit fntru- 
cîtva de nuanţe galben-cenușii. Ochiul stîng apare 
îngust si migdalat, cu pleoapa de jos parca tume- 

o ; 4 Sr : 
fiatà, mai ales că regiunea ochiului este puternic 
A . wv LE M LI v 
inrosita. Punctele de lumină de pe punila neagră 
corespund lacrimilor siroind din coltul ochilor. 
; : ae AE 
Fxpresia lui Isus, căruia îi curg de asemenea la- 
crimi din ochi, este emotionant de pătrunzătoare, 
pit cone a hb e ferumi emb 
iar cirliontii bărbii de sub buza inferioară stabi- 
lesc o identitate cu Cristos al Patimilor de la 
Stuttgart. 

Stinca insotind linia umărului Marie! o „im- 
pinge“ pe aceasta in adincitura formată înspre 
dreapta, la înălțimea crestetului lui Isus (de această 

A . M ^ v . ^ LI . . 
adincitura atîrnă filacterul, creind si el impresia 
de „tragere in jos!“), dupa care urca de-a lungul 
nimbului ei — si a filacterului pe deasupra aureo- 
lei luj Isus. La fnaltimea genunchilor Mariei stinca 
inverzita de muschi are culoarea brun-rosietica a 
pietrei, iar în spatele conturului braţul stîng al 
într-un rosu-aprins 


lui Isus cade brusc 


-M m i 
Cristos, cu carare in crestet, cu urechea stinga 
vizibila, barba castanie, iar pe deasupra buzelor 
doar citeva fire de mustata. Plete castanii îi cad 


peste amîndoi umerii. Dedesubt poartă vesmint 
brun-rosietic, deasupra căruia se află o mantie 


rogu-somon mai deschisă pe linia faldurilor. Doar 
jumătatea stîngă a personajului este nuanțată spre 
rogu- deschis. Spre dreapta culoarea devine singe- 
rie. Asistăm la o extraordinar de bogată gradare 
a valorilor de rosu, impunindu-se din plin in fata 
verdelui profund, opus mantiei albastru-deschis a 
Mariei, si pe deasupra cenusiului neutru al pamin- 
tului. 

Ín dreapta, la margine, prinzind cu dreapta ves- 
mintele lui Isus, se află un barbar barbos, in gal- 
ben-sofran, al cărui chip este întru totul identic cu 

chipul zbirului din extrema dreaptá a Purtärii 
crucii din Stuttgart. Chipul cu o expresie fanatica 
are ochii cu marginile roșii, parca inflamati. Bratul 
drept e d. în galben-rosietic-violaceu, cel 
stâng vărgat, ca la zei ă, cu galben și roşu. Dege- 
tul arätator al stîngii indica patimas pămîntul. 

Maria Magdalena apare coloristic de un farmec 
Culoarea obrajilor ei este trandafiriu-des- 
carnatia gălbuie a Ma- 


este 


distins. C 


chis- violetă, în contrast cu 


riei si a lui Isus. Ve esmintul ei prezintă aceeași grijă 
în tratare ca si cel al sfintei Barbara din Schwai- 
gern: roc hie alba, plisată peste sin, care trece de 


aici într-un be auriu si greu, de sub care apar 
carmin-închis. Încheieturile mîi- 
brodate cu aur. De cotul 


cele două mineci 
nilor se află în mansete 
stîng atîrnă o mantie purpurie. 

are o bordură brodată cu aur şi 
franjuri lungi, aurii. Vesmintul de dedesubt cade 
în falduri de la talie pînă la genunchi, iar de la 
genunchi pînă la glezne are o bordură lată, pur- 
purie, care se termină Jos cu un tiv din blănuri de 
zibelină cu cozi mici, negre. Cu multă virtuozi- 
tate se sugerează un decor din rodii pe partea 
dintre talie si genunchi, foarte asemanator cu mo- 
delul atlasului la Margareta Stalberg. E. magistrala 
draparea materialului, reliefind plastic poziţia per- 
sonajului. 


Ace astă mantie 
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Maria Magdalena poartă pe cap o bonetă brun- 


aurie. Acelaşi brun-auriu apare și pe corsajul îm- 
podobit cu motive decorauve in rosu-inchis, bine 
împăstate. În sfîrşit, o pungă atirna de un snur 


negru, fiind împodobită cu bile şi ciucuri. (Mode- 
lul de pe corsaj nu mai poate fi descifrat, culoarea 
roșie deteriorindu-se probabil sub influenţa căl- 
duri, formind numeroase noduri si aglomerări. Și 
în ochii Mariei ‚Magdalena zarim lacrimi perlate. 

Cu aceeași grijă este tratată și gama de culori 
in care a fost realizată Maria Salomeea, tiiatà pe 
jumătate de cadrul din stinga, din al cărei chip nu 
se vede decir ochiul sting, holbar şi implorätor. 
Poartă basma alba, un pieptar gri-albastrui prins 
peste sini cu o agrafa aurie, mineci brun-violete 
cu manşete brodate cu aur. Centura e roşie, bogat 
împodobită. Poala rochiei — verde-albastrui- închis 
— suflecata si prinsă în talie, are captuseala gri- 
violet si se deschide la culoare spre stinga, deve- 
nind violaceu deschis-rosietica. Sub aceasta rochie 
oscilind puternic între verde-închis si trandafiriu 
apare o fusıa sc ge între brun-auriu și un brun- 
rosietic cald, care-i ajunge pina la genunchi. De- 
desubt se vede o piesă de rufarie (?) — parca mar- 
morata — de culoare ie e il AR cu falduri 
drepte, cilindrice, amintind de portul Margaretei 
Stalberg, după cum și podoabele de aur ale Mariei 
Magdalena ne evocă tabloul de la Frankfurt. 
Peisajul 

Marginea din dreapta: Deasupra capului acelui 
ucenic cu barbă stufoasă, plasat pe un fundal 
brun-verzui, si în stînga brunului intens al decoru- 
lui stincos, se întinde o fisie de pămînt (un verde 
de fin, luminos umbrit doar în două locuri de un 
gri-albăstrui-deschis). De pe această fisie se des- 
prinde, impins chiar in margine, un apostol cu par 
negru $i mantie brun-deschis. Personajul, prezentat 
in profil dreapta, are un nas acvilin puternic con- 
turat gi o privire exaltata (exprimată prin albul 
puternic profilar al ochiului). 

Deasupra lui in stinga se afla un al doilea apos- 
tol, redat frontal, care-si sterge cu pumnul drept 
lacrimile din ochii fntunecati. Vesmintele rosu-cina- 


bru au o mantie albă (hașurată cu galben-brun) 
petrecută de-a curmezisul. În spatele apostolului 
se aflà un ochi de apa luminos, albastru-verzui, 
in forma pătrată, ocolit în unghi ascutir de un 
drum galben-nisipos puternic luminat, de aceeași 
culoare, ca și în Plecarea apostolilor de la Schwai- 
gern, drum pe care se află — foarte mic — un al 
treilea apostol în mantie de asemenea roșie (de data 
aceasta însă un roșu spalacit), care privește înapoi, 
înclinîndu-se spre stinga. 

Un copac verde-închis umbrit spre dreapta cu 
nuanţe măslinii, cu frunzisul realizat parcă din 
puncte, se înalţă în stinga, deasupra acestui ochi 
de apă turcoaz, iar în marginea din dreapta un co- 
pac de aceeaşi culoare, redat însă în forme ample, 
rotunjite. 

De la drumul nisipos foarte drept se desprinde 
apoi — în același galben, luminos — un drum mai 
îngust, urcînd serpuit spre depărtări, care o ia apoi 
orizontal spre dreapta si se pierde pe deasupra 
unor culmi de un brun saturat, pe lingă un oraş 
fortificat, în serpentine mereu mai abrupte in de- 
părtările muntoase. În spatele unor copaci de un 
cald verde-măsliniu începe apoi acelaşi albastru- 
verzui-deschis al regiunii de deal pe care apar ro- 
tunjifi copaci si tufişuri albastru-inchis-verzui, 
amintind de Altarul sfintei Barbara. Amestec tipic 
de culori calde și reci! Deasupra grupului de co- 
paci (un verde-oliv cald) din dreptul capului lui 
Isus se înalţă un copac desfrunzit, caracteristic 
pentru Ratgeb. Din spatele unei regiuni premon- 
tane argintii pornesc apoi formaţiuni alpine albas- 
tre, hasurate cu verde-brun, si se pierd in lantu- 
rile de munţi azurii de la orizont: o deschidere a 
spaţiului peisagistic spre o perspectivă în profun- 
zime. 

Cerul e albastru-gălbui, luminos. Prin valea 
dintre munti curge un riu de culoare deschisă, a 
cărui apa se lărgeşte continuu; în fata lui se înalță 
silueta unui turnulet de cetate. 

Caracterizare generală a peisajului: O scenogra- 
fie de o mare luminozitate și putere de pătrundere, 


Cetatea 


l'urnul rotund din extremitatea stingă: Jos cara- 
mizi mari, rosu-galbui, deasupra mortar de cale, 
parţial căzut sau crăpat; în vreo două locuri zidul 
apare pe sub ambrazuri în aceeași culoare ca și 
soclul de cărămidă. Ambrazurile au o culoare 
brun-închisă, fiind încadrate cu cenusiu-rosietic- 
deschis. Spre dreapta, umbra turnului gri-albăstruie 
face ca încadrarea ambrazurilor să se evidentieze 
într-o manieră foarte decorativă. Marginea din 
dreapta turnului (spre arcul porţii) este luminată 
din nou cu cenuşiu-deschis. Structura lemnoasă 
brun-cenugie, puternic marcată a odăi turnului 
strălucind într-un galben-viguros sub acoperişul de 
țiglă roşie. Pe vîrful turnului se zăreşte un cuib 
de berze. În cuib, în profil de stînga, se află barza 
cu ciocul şi picioarele în rosu-intens. 

Din albastrul-cenușiu (culoarea tiparului!) al 
turnului din stînga se desprinde poarta cetăţii 
într-un galben-cenusiu foarte deschis, de o mare 
luminozitate. Și mai departe și mai strălucitor apa- 
re peretele bucătăriei din spatele acesteia, în faţa 
căruia se află capul blond-roscat al unui apostol 
bărbos (iarăşi acel alb, puternic profilat, al ochi- 
lor!) într-o mantie neagră-verzuie. O slujnică cu 
cozi blonde, groase îi indică drumul. Umerii ridi- 
cati şi capul retras între ei sugerează sovaiala. 
Slujnica poartă o rochie de culoare roșu-cinabru 
uni $i sort alb; ea are un policar imens. 

Deasupra portalului se înalță o statuie arämie: 
un cavaler care ţine în dreapta un scut, iar în 
stinga o prăjină groasă în care este prinsă oala cu 
smoală. Coiful său are două coarne! Fațada largă 
prezintă în apropierea porţii culoarea chihlimba- 
rului, foarte luminoasă, deschisă în colțul din stîn- 
ga spre alb și avînd alături, drept culoare de con- 
trast, un roșu-somon-deschis (în afară de acel sepia 
al ferestrelor). Tot roşu-somon e si zidăria ieşind 
la iveală la parter, rosturile fiind trasate foarte 
delicat cu cenușiu-deschis-albăstrui. 

Rosul-somon se repetă si sus, sub frontonul 
proaspăt văruit al clădirii bucătăriei, unde fereas- 
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pictată în culori minerale, cu luciri si sclipiri calde. 94 95 tra îngustă din dreapta sugerează cămara pentru 


alumaturi: o crăpătură în zid foarte neagră avînd 
în susul ei depuneri de funingine. De menţionat 
gura de scurgere de sub fereastra bucătăriei! 
„Lângă bucătărie se află o construcţie adosată, o 
nișă semirotundă, prezentind sus culoarea ro$u-so- 
mon, iar jos un brun-deschis viguros. Urmeazä apoi 
un zid asigurat sus cu o țesătură de ţepi. Partea su- 
perioară a zidului se află în soare, în timp ce în 
partea de jos umbre verzi-cenusii (însă destul de 
transparente) îi conferă impresia de mucegăit si 
jilav. à 
„Lurnul din dreapta are aceeaşi culoare ca şi cel 
din stînga, pare însă mult mai deschis, datorită zi- 
dului gălbui care-l mărginește. Crenelajul e roz- 
cenușiu, ca $i la turnul mai mic din stînga. Între 
cele două turnuri se înalță un turn de veghe brun- 
intens, legat de palat printr-o punte mobilă. 


Et. 4 ER, : Y 
Palatul are el insusi o culoare ciudatá: un gal- 


ben-verzui foarte luminos cu sclipiri minerale si 
nuante albástrui, in care ancadramentul de piatră 
roz-gălbuie al ferestrei rotunde din mijloc şi obloa- 
nele cenusii ale ferestrelor reprezintă accente sub- 
tile. 

In. stinga, lingă palat, in spatele cuibului de 
barză, se zareste un zid galben-deschis, de o cu- 
loare strălucitoare, caldă, însorită. 

Ansamblul cromatic 

In primplan se întinde un cenușiu neutru în care 
capul donatorului se vede pînă la buze, avînd 
patru vreji de culoare brună, nelipsind în dreapta 
nici gindacul caracteristic pentru Rargeb. 
„Deasupra se văd cele patru personaje, cele două 
din stinga formînd o unitate stilistică (atit colo- 
ristic Cît $i statuar) care se detaşează vizibil de 
sentimentalismul specific goticului tîrziu, al scenei 
principale, a despărțirii. 

Ecranul neutru al stâncii verzi pe lîngă care — 
spre stinga $i spre dreapta — porneşte mișcarea 
spre adincul spaţiului, În stînga, între stînca verde 
ȘI Cetatea cea mare, un drum la fel de cenușiu ca 
ȘI pămîntul din primplan urcă spre înălțimile pe 


care se află grupul de copaci verde-închis. Acest 96 | 


drum este bordat în stînga de marginea unor pa- 
jişti verzi (verde-albastru-luminos). 

Folosirea schematica a stincı ca decor neutru, 
oferind doar un ecran colorat, fara valenta spa- 
tiala precisa, se află în ciudat contrast cu construc- 
tia bogat articulată în perspectivă a cetăţii ca și cu 
profunzimea peisajului, obţinută prin artificiul 
drumului, prin contrastul dintre tonalitatile calde 
$i reci și — nu în ultimă instanţă — prin mijloa- 
cele perspectivei aeriene. 

Grupul de copaci verde-închis din planul de mij- 
loc formează totodată si punctul de concentrare 
al liniilor de forță tinzînd dinspre dreapta în adin- 
cime: cei trei apostoli înșirați aproape pe verti- 
cală, precum și prin profunzimea sugerată de dru- 
murile orizontale sau serpuite, profunzime care se 
pierde în nuanţe de cenusiu-argintiu și în albastrul 
cerului. 

La fel de surprinzător este si contrastul sti- 
listic dintre figurile Mariei și Mariei Magdalena, 
supuse unor legi structurale fundamental deose- 
bite: 


MARIA: MARIA 
MAGDALEN, 
Sfialà specifică gou- Apariție statuara, si- 
cului tîrziu. Falduri gură de sine, liberă, 
mototolite în regiunea nemiscata, la care dra- 
poalelor. Ingramadire parea rochiei în linii 
de falduri pe pămînt. ample, paralele, pre- 
Atitudine firavă şi so- cum si structurarea 
văitoare. Genunchiul verticală a materialu- 
drept indoit! lui accentuează plastic 
ţinuta reală, firească a 
modelului. 


Întru totul remarcabilă este însă luminozitatea mi- 
nerală a culorilor, neexplicată încă pe planul teh- 
nicii picturale. Probabil tehnică mixtă, pe bază de 
ulei, cu numeroase glasiuri. sp 

Stringerea de mînă de bun rămas ca centru ini- 
tial al compoziţiei reiese $i din următoarele ele- 
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turnul de veghe, turnul rotund din colt si punctul 
de unde porneşte filacterul Mariei. 

Se poate presupune cu destulă certitudine ca 
datorită ciopirţirii panoului, mai multi apostoli, 
care o porniseră în dreapta spre Ierusalim, au 
dispărut. i 


Fragmentul de altar 
din 
Stuttgart 


Pinacoteca din Württemberg a achiziționat din- 
tr-o colecție particulară engleză Altarul patimilor, 
pictat de Jörg Ratgeb, (fig. 23—26) şi descoperit 
abia recent. Theodor Musper, directorul galeriei, 
l-a publicat. Este vorba de douä panouri pictate 
pe ambele fete, care formează, probabil, voleurile 
laterale ale acestui altar. 


VOLEUL DIN STINGA: 
MARIA BUNEIVESTIRI 
(FIG. 23) 


Jumătatea stingă: pupitrul, perna, pajiştea si stinca 
tratate mai sumar; jumătatea dreaptă: mantia, 


drumul, poarta in stinca, norul si orizontul mai 
deschis. 


În colțul de sus, cer azuriu cu nori grei. Dede- 
subt o poartă în stinca cenusiu-violet, înflorind în 
stinga in roşu-deschis, iar în dreapta in carmin 
mai tulbure. Umbrit în jos si spre marginea din 
dreapta cu nuanţe cenușii-verzui, de mucegai. Sus 
vegetaţie atrăgătoare, bogată. Drumul galben nisi- 
pos este încadrat de o balustradă subțire, neagră. 
În mijlocul arcului porţii se zareste un drumet sub- 
tirel, tratat superficial. In stinga, o stinca grea — 
in partea stinga brun-cenusiu-deschis, in cea dreap- 
ta cenusiu-negru — deasupra unei coline verzi- 
închis, cu tufișuri, al căror frunzis are aspectul 
unor „covrigei“ galben-deschis. Spre dreapta, pri- 


virea se pierde în depărtări deluroase. În dreptul 
tunelului prin stîncă drumul e barat cu frînghii. 

Coronamentul zidului imprejmuitor e neted, 
galben-cenusiu, suprafaţa zidàriei — schigatà sche- 
matic — este cenusiu-violeta. 

Maria are o carnatie de un galbui-cenusiu-tul- 
bure. Deasupra părului blond, círliongat, un nimb 
de raze. Corespondenţă între silueta capului $i 
arcul deschis al porții prin stinca. 

Perna de un purpuriu-inchis cu ciucuri negri- 
măslinii, impletiti cu aur. Cartea deschisă are coperti 
gri-verzui și aceeaşi culoare ca mantia Mariei, 
gri-gălbui, umbrită cafeniu. Vesmintele de dedesubt 
sint de un verde-albăstrui-spălăcit. 

Pupitrul, un duläpior de lemn pe o placă de 
piatră, e brun-intens, soclul gri-gälbui-deschis cu 
canturi brune. Pamintul e gri-brun. Pe stinca din 
stînga, o țesătură densa de tufișuri. 

Zidul şi trena mantiei Mariei continuă pe al 
doilea voleu exterior. 


VOLEUL DIN DREAPTA: 
INGERUL BUNEIVESTIRI 
(FIG. 24) 


Este tratat in general într-o tonalitate mult mai 
caldă. 

În stânga, lingă cadru, un trunchi cafeniu si 
două coroane verzi de copaci, al căror contur co- 
boară în dreapta, paralel cu aripa îngerului. 

În dreapta, lîngă cadru, un perete cenusiu-violet 
cu uşă brună, pictată într-o doară, ca și zidurile 
panourilor cu Patimile. 

Înger cu cirlionti blonzi. Vesmintul are culoarea 
purpurie a pernei de pe voleul din stînga, însă 
„încălzită“ spre brun-roscat. Hainele de dedesubt 
sint ocru-auriu. Aripile sint gri-cafeniu-deschis, 
virfurile verzi, iar mijlocul e purpuriu. Mansetele 
— pînă la cot în dreapta si încheietura miinii în 
stinga — au acelaşi verde profund ca si virfurile 
aripilor. Carnatia e mai intensa decir a palidei 
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menit de un filacter, prin care transpare dese- 
u zi = Solul e tratat schematic, cu patratele 
o tabla de sah, brun-purpuriu si cenuşiu-gălbui- 


deschis. 


VOLEUL DIN STINGA: 
ECCE HOMO 
(FIG. 25, 28) 


Isus stă în dreapta, în faţa cadrului unei uși cu 
arc în plin cintru şi interiorul întunecat într-o 
atitudine jalnică şi chircită. Mantia sa cu decol- 
teu dreptunghiular are culoarea ro$u-somon-deschis 
peste piept, culoare care se intuneca peste umeri 
spre vinuriu sau zmeuriu-intens, $i cade apoi peste 
spate pina la picioare in singeriu puternic. Acest 
rogu mai inchis apare la cotul bratului sting ca 
un ciregiu-deschis, la fel și peste genunchiul stin 
intunecindu-se spre dreapta $i in jos in zone de 
umbrá. Incheierea in linie dreaptä a vesmintelor 
peste pieptul lui Isus subliniazä prin paralelismul 
accentuat (linia de sus si de jos, la care se adau a 
două borduri roşii si sus una albă) jalnica pribo- 
gire: cavitatea profunda a trupului supt şi chircit 
lese acut în evidenţă, prezentind astfel capul foarte 
expresiv ca pe o tavă. 

Trupul chinuit e pamintiu, gri-cafeniu, stropit 
cu singe, mai deschis pe piept şi coapse si are Hr- 
curile accentuate. Deschizătura uşii e brun-verzuie 
bătând în negru. Zidul pe care Isus aruncă o umbră 
mult încovoiată este brun-cenuşiu-deschis, avind un 
ancadrament trasat cu grijă în jurul ușii. 

Faţă de acest perete brun-cenusiu, placa pe care 
este plasat Isus, ca $i treptele, apar într-un cenușiu- 
deschis puternic luminat, avînd o accentuată arma 
loare contrastanta. 

ĝi 

Arcul întunecat al porţii e repetat in fereastra 
rotundă, zăbrelită a temnitei lui Baraba, iar roșul 
mantiei lui Cristos în roșul de garanta al băiatului 
care aruncă cu pietre, precum şi la teaca săbiei 
căpitanului cu coiful alămiu, împodobit cu o 


lebădă. 
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Alături de peretele hasurat in verde al pretoriu- 
lui se ridică în fundal un turn deschis la culoare 
cu cupolă rotundă gi patru creneluri cenusiu- 
gălbui, reprezentind zona de maximă luminozi- 
tate a tabloului. În spate se zăreşte un al doilea 
turn de aceeaşi culoare, cu acoperiș cenușiu de sin- 
drilá. Amindouä turnurile se înalță în cerul cenu- 
siu-deschis, trecînd în azuriu in stînga, în spatele 
coroanelor verde-închis ale copacilor. În dosul co- 
pacului se află un munte cenusiu-albastrui. 

Pilar din Pont, cutezator cu barba sa carunta, 

v LE M SA 
poartă o pelerină cu guler de culoare albă, căzînd 
larg pînă peste coate, garnisit la gît si pe margini 
cu două benzi de un rosu-inchis-cafeniu. În jurul 
gîtului poartă două lanţuri: unul îngust sus, iar 
peste piept si umeri un altul mai gros, bogat orna- 
mentat, din giuvaere separate, de care atîrnă — 
cam în fata ombilicului său — un pumnal de 

odoabă. Poartă o cingătoare brun-aurie. Un Pilat 
din Pont impopotonat ca o gogoritä. 

Ampla pelerină cu guler a lui Pilat reprezintă 
zona cea mai deschisă a întregului panou, intre- 
când în luminozitate chiar şi scena lui Ecce homo, 
precum si cele două turnuri. Vesmintul lui Pilar 
e umbrit în jos de talie cu albastru-verzui, mai în- 
tunecat În spatele genunchiului frint al lui Cristos. 
Pilat îl prinde de brat pe Isus cel expus privirilor 
cu un fel de jovialitate de urs! Pălărioara lui Pilat, 
trasa provocator într-o parte, e galben-aurie (brun- 


trandafiriu). 

În spatele lui Pilat din Pont e tras un zid scund, 
de al cărui coronament de culoare deschisă se spri- 
jină un personaj cu chipul roşu-aprins, care poartă 
o caciulira galben de sofran si pieptar de aceeași CU- 
loare. Remarcabil contrastul dintre acest barbat 
privind spre stinga $i capul de mosneag chel, eden- 
tat si uscativ al procurorului. Acesta poarta un fel 
de pelerina purpurie (rosu-vinuriu-inchis), cu nu- 
ante mai deschise peste umärul drept, iar dedesubt 
un vesmint mäsliniu, ale carui mineci trec spre 
galben-deschis. În dreapta tine sulul cu actul de 
acuzare. In decolteul oval al minecii se zäreste 
minerul unei săbii. Capul înclinat înainte al acuza- 


torului e însoţit într-o mișcare paralelă de copacul 
din centru, în spatele căruia două coroane de co- 
er asemenea verde-inchis, fac trecerea spre 
In fata acestor copaci mărunți stau în stînga 
trei mercenari. Cei doi plasați mai sus fac grimase 
perfide si au fețele supte, várgate respingător cu 
cenușiu, o deformare ce apare si mai evidentă sub 
turbanul galben al celui din stinga si bircuta* 
vargata galben cu negru a celui din dreapta Bar 
batul din stînga poarta o mantie albă, cel dia 
dreapta un pieptar plisat, galben ca mierea. Mai 
jos se află al treilea războinic într-o haină an- 
jantà, de albastrul oțelului cu nuante albe: en wo 
fil cu gura cascata holbindu-se stupid. Si chipul 
sau pare cenușiu (gri-brun) Poartă o tichie gal- 
bena cu dungi negre. S 
Sub acest buchet de capete „cenusii“ se vede un 
chip roşu-cireşiu, realizat într-o maniera la fel de 
mproşata ca şi „cintezoiul“ galben din spatele lui 
Pilat din Pont, un cap rotund cu pār negru, răvă- 
sit, care-l fixează cu ochi răi pe Isus. În “Stânga în 
fata lui, un cap de mosneag zbircit, cu buzele 
rinjte peste gura fara dinţi, cu pălărie neagra, de 
fetru, pelerină roșie si haină purpurie (indigo- 
rosietic). 


CELE TREI FIGURI 
PRINCIPALE 
DIN PRIMPLAN 


In mijloc se află un bărbat fără barbă cu capul 
dat pe spate, îmbrăcat într-un pieptar vátuit brun- 
auriu, cusut in carouri mici și purtind pantaloni 
de aceeași culoare (schimbată în partea de jos în- 
tr-un brun mat). Tichia sa rotundă e de un violet- 
deschis jucînd în ape albe. Fesa dreaptă e mode- 
lată ca o sferă, de culoare galben-deschis contras- 
tind vădit cu zdrentele pantalonilor plesnind pe 
trup. Pieptarul vătuit, galben-auriu, al acestui 
scandalagiu se află de asemenea în contrast cu lu- 
minozitatea maniiei largi a lui Pilar din Pont, al 
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cărui alb mărginit cu gri-albăstrui oferă un ecran 
rece violenţei galbene a vagabondului. De pe acest 
fond alb se desprinde cu efect capul aruncat pe 
spate, profilul fiind adus într-o poziţie net ori- 
zontală. 

Comandantul care supraveghează evident toată 
scena — $i care poartă o cască ciudată, în formă 
de lebădă — îl potoleşte pe fiorosul scandalagiu, 
apucîndu-l de brat. Profilul brun-violaceu se află 
deasupra unei cuirase oteli, din care braţul sting 
iese purtind o armură deosebit de bogată: sus sînt 
două spirale mari, urmează trei frunze lobate și 
încheietoarea brun-aurie cu licăriri metalice la cot. 
În aceeaşi culoare si cu motive asemănătoare sînt 
tratate si picioarele. Si el poartă o haină verde- 
închis, lungă pînă la genunchi, peste care trece de-a 
curmezișul teaca roșie a sabiei late, cu garda deo- 
sebit de bogat ornamentată. Haina verde-inchis a 
ofițerului e pusă în contrast cu mantia roşie a lui 
Isus, la fel și genunchiul drept îndoit al lui Ecce 
homo cu casca teatrală, părînd şi mai cochetă prin 
aceea ca gitul lebedei este legat cu o bentita aurie. 
Saracacioasa goliciune a lui Isus se detaseaza cu 
pregnanta de pompa vestimentara a vecinilor sai: 
Pilar din Pont si „cavalerul lebedei“. 

In organizarea cromatica a primplanului figura 
centrala o reprezintă cavalerul cu barba roșie. 
Profilul sau martial, bronzat, iese de sub coiful 
ale cărui pene de strut alb-cenusii se adună într-o 
rozeta solzata si sint la fel de precis desenate ca 
si tesatura metalica a zalelor. Vizorul este deschis. 
Armura de piele brun-violacee cu aplice de metal 
pe bratul drept si pe genunchi este la fel de bogat 
ornamentată ca si la „cavalerul lebedei“, parind 
să se potrivească cu haina galbenă, vătuită a 


scandalagiului. Haina acestui cavaler — care face 
un pas mare — este vărgată pe spate cu dungi 


roşii si albe dispuse orizontal, iar de la talie în 
jos vertical. Sabia lată formează o diagonală. Pi- 
cioarele se află în pantaloni gri-cafenii, incalta- 
rile au aceeaşi culoare, corespunzînd coloristic pan- 
talonilor si încălțărilor scandalagiului, ceea ce di- 
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Redarea in alb-negru, prin fotografie, face ca efec- 
tul spaţial al acestui „pas“ (adică sugerarea pro- 
funzimii — N. tr.) să fie mult mai intens. 

$ Între cavalerul ro$-alb și scandalagiu se află — 
intr-o temerara supraveghere — un al doilea per- 
sonaj strigind cu capul dat pe spate, într-o pozi- 
fie desavirsit orizontală, care poartă coif negru si 
un guler din inele mici de lanţ, redate cu maximă 
migala. Haina alba e hasuratä spre dreapta cu 
verde-cenusiu, așa încît si aici — ca si prin Pilat 
din Pont, de sus — se obţine un ecran rece pen- 
tru scandalagiul ocru-galben. 

Cit de conştient a urmărit Ratgeb acest con- 
trast reiese $i din faptul cà al doilea scandalagiu 
poartà pantaloni de aceeasi culoare: cenugiu-in- 
chis-verzui sanjant cu alb, pe care o folosise si la 
redarea mantiei lui Pilat din Pont. 

Lingă cavalerul rosu-alb cu bärbita roșiatică, 
parcă lipită de buză, apare și un al cincilea cap 
cu căciulă albă înaltă, cu obrazul gri-violaceu, a 
cârui gură larg deschisă pentru a striga este înca- 
drata de o mustață chinezească. Din acest bărbat 
nu se văd decît capul și picioarele vargate galben- 
auriu cu negru. 


Înapoia cavalerului ros-alb apare in extremă re- 
ductie șI suprapunere spatele unui bărbat din care 
nu se văd decît partea occipitală a capului sub o 
beretă rotundă, tivită cu aur, ceafa, braţul drept, 
mâneca brun-aurie, dungată vertical cu negru, şi 
haina verde-închis, care-i ajunge pînă la genunchi, 
precum $i piciorul drept într-un pantalon verde 
închis cu încălțări negre. Această figură construită 
bizar — ca şi trioul celor trei chipuri palide, cu 
cel stacojiu dedesubt — trebuie evidenţiate ca ex- 
presie a arbitrariului virulent al pictorului. 


Ingrămădeala nearticulată a acestui grup de per- 
sonaje învălmășindu-și mai ales picioarele într-un 
hatis greu de descifrat, își află replica în scara 
proiectată oblic în spațiul compoziţiei. În părțile 
ei umbrite, scara e înfățișată într-un cenușiu neu- 
tru, ca zidul temnitei lui Baraba, creînd astfel un 
echilibru fara de varietatea coloristică a persona- 
jelor. Dealtfel albul treptelor, imitind värgatul 
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zebrelor, ofera un efect diagonal de mare forta 
sugestivă spaţială. E un cenuşiu rece în contrast 
cu galbenul-deschis, de nisip, al primplanului în 
care umbrele brun-violacee, late ale picioarelor se 
prezintă ca niște insule bine conturate. 

Din spatele gratiilor, Baraba se holbează ca un 
monstru de felul rinocerului, avînd trupul de cu- 
loare brun-violetá si parind aŭt de „înfipt“ in 
cămaşa sa de parcă s-ar afla într-un butoi. 

Îmbulzeala celor unsprezece personaje din faţa 
lui Cristos nu trebuie apreciată ca o compoziţie 
lipsită de iscusinta sau ca „un grup mai puţin bine 
întocmit“ (Ih. Musper) decît lucrarea din Herren- 
berg, ci ca urmărind intenţionat efectul de îngră- 
mădeală şi înverşunare brutală. Ratgeb crede că 
poate stirni impresia unei „învălmăşeli“ teribile 
cu ajutorul unei duzini de personaje. De unde $i 


acele suprapuneri „arbitrare“! 


VOLEUL DIN DREAPTA: 
PURTAREA CRUCII 
(FIG. 26) 


Prin poarta cu arc ogival a unui oraş, avînd ace- 
eaşi culoare cenugie-bruná ca şi peretele din Ecce 
homo, se revarsă un fluviu de „lăncii şi prăjini“, 
profilînd pe zidul însorit formele bizare ale lăn- 
cilor cu cirlig sau duble, ale securilor și harpune- 
lor. 
Personajele din primplan 

În stînga e ingenuncheatä Veronica în veşminte 
de culoare rosu-somon, croite în forme cilindrice 
la braţe, cázind larg, ca un sac, pe spate, şi atin- 
gînd într-un rogu-singeriu pămîntul, repetind gama 
de culori de pe hlamida lui Cristos din scena Ecce 
homo; ea poartă pe cap o basma albă peste care 
se află o scufie roşu-închis-brună, tesutà bogat cu 
aur şi împodobită cu un ciucure. Cu amindoua 
mîinile ridică naframa la sin, căruia nu i se con- 
fera însă maximă luminozitate, fiind dimpotrivă — 
în afara marginilor rehosate cu alb — umbrit spre 
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urilor triste pe care Ratgeb le-a ales pentru ves- 
mintele lui Cristos prabusindu-se. 

Partea puternic arcuită a șoldului celui care 
poartă crucea este rehosată spre braţe si umbrită 
apoi peste piept şi poale. Acest cenusiu „apăsător“ 
face ca faţa lui Isus, ca şi pieptul lui, să se deta- 
şeze într-un vinuriu tulbure, stropit cu sînge, pur- 
tind o expresie copleșitoare în ochi şi pe buze. 

Părul castaniu-inchis e modelat in cirlionti. 
Coroana de spini e foarte întunecată, din ea ira- 
diază coroana de raze aurii a aureolei patimilor. 

Acelaşi cenusiu-sters îl vedem și pe crucea grea, 
dulgherità din trunchiuri rotunde de molizi. 

Alături de intensul roșu de garanta al mantiei 
Veronicai, de sub care în stinga jos iese un veş- 
mint carmin, si de griul-sters al hainei lui Isus în 
primplan se mai află, într-o diagonală ascendentă, 
un violet în nuanţa brinduselor de toamnă care — 
trecînd in rosu-vinuriu — înveșmîntează figura 
grotescă, cocoșată, a bărbatului care-l tiraste după 
el cu o funie groasă pe Isus prăbuşit. Cocosatul 
poartă un fel de scufie albă, încălțări brune, ge- 
nunchiul său sting este zdrentuit, profilul ars de 
soare, cu limba scoasa de efort, iar barba nerasà 
incaruntita în jurul barbiei. 

In fata lui se aflà un bàrbat tàiat brusc de ca- 
dru, purtind o tunica galben-deschis, de pe care 
profilul cocosatului se detașează foarte intens. Din 
bărbatul galben nu se vede decit partea occipi- 
tală a capului. 

Copilul descult pina la genunchi din colțul din 
dreapta poartă o rasa de culoare verde-închis, spre 
deosebire de haina roşie a băiatului care aruncă cu 
pietre. 

Paralel cu cocosatul apare si gitul curbar al 
murgului calärit de un demnitar invesmintat com- 
plet in alb, cu pelerina alba, larga peste umeri si 
turban auriu. Burta grasa are umbre cenugii-viola- 
cee. Chipul gras, cu gusulita, acoperit de o barba 
neagra e intors spre poarta. De remarcar amule- 
tul sau! Murgul are hamuri albe, late. 


Personajul cel mai izbitor pe plan coloristic din 
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tuitä din scena Ecce homo care acum este redat 
din faţă in clipa in care isi doboară victima cu 
o lovitură a piciorului drept, zvelt si vinos, şi o 
ameninta, agitind buzduganul plin cu tepi. Mis- 
carea este larga, sintetica pe plan compozitional! 
Genunchiul drept e ridicat $i incordat, braţul drept 
face o miscare larga! Gamba coboara drept, talpa 
lovind direct umarul lui Isus, prin al carui brat 
drept lovitura este „derivata“ spre pamint. . 
Importantà este corespondența braţelor stingi, 
deoarece atît călăul cit şi Isus prind crucea cu 
mîna dreaptă în dreptul grindei transversale. 


Înglobată între culori intense: roşu de garanta 
(Veronica), ocru-galben (zbirul) si violet (cel ce 
wage dupa el crucea), cenuşiul personajului prin- 
cipal apare deosebit de trist şi vrednic de milă, 
mai ales că porțiunea cea mai luminoasă a tablou- 
lui strălucește chiar în dreptul miinii lui Isus, in 
colţul din dreapta: un pămînt pietros, brazdat şi 
främintat în care — chiar sub mîna lui Isus — un 
tufis de buruieni cu ţepi se înalță ca o coroană de 
spini crescută din pămînt. Această pată luminoasă 
de pămînt cu frământarea ei şi cu grohotişul de 
pietre împrăștiate constituie o subtila piesă de pic- 
tură majoră. Luminozitatea ei corespunde ca va- 
loare cromatică partii mai însorite a porţii ora$u- 
lui, pe care se detașează atît de amenintator lan- 
cile si prăjinile ostașilor. În spatele celui vatuit 
cu galben si a feţei sale gri-brune zimbeste chipul 
rotund şi gras, de un brun mai deschis, al zbirului 
invesmintat in verde-închis. (Chiar și acopera- 
mintul de cap este verde-închis!) Această fata 
constituie punctul de atracţie al tabloului. 

Violetul brinduselor de toamnă de pe hainele 
cocoşatului revine în stînga, în spatele celui vătuit 
cu galben, in vesmintul lăncierului care îşi cască 
gura cu amindoua miinile, și-și scoate limba către 
femeile sfinte. Acest violet se luminează puţin 
peste piept, este însă fără nici o alta nuantare sau 
haşurare. Cu atît mai evident se detașează man- 
tia cu falduri largi, de un albastru oteliu cu nuanţe 
verzui, a Mariei. Între cel ce-și scoate limba si 
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bui al uneia dintre femeile sfinte, care poartä un 
fel de pălărie după moda de atunci. Alături de ea, 
o a doua cu basma albă. În stînga, în spatele Ma- 
riel, se află Ioan invesmintat in verde-inchis. Toti 
trei cu cîte un inel subțire de aur ca nimb. 

Planul de mijloc este marcat de trei accente 
viguroase în roșu intensiv de garanta, și anume: 

Scutul curbat al calaretului barbos care poartă 
un fel de tricorn tivir cu aur si un caftan închis, 
albastru-verzui. Din sargul său nu se vede decît 
coama! 

Haina celui de-al treilea cavaler cu barbă că- 
runtă, care poartă pe cap un ornament de pene 
cenușii cu modelaj auriu și cäläreste pe un cal 
brun. 

Deasupra cavalcadei celor trei personaje din 
primplan galopează in fundal un läncier inves- 
mintat tot in roșu, a cărui lancie poartă un fanion 
neted, gri-trandafiriu. Deasupra lui se află un co- 
pac de un verde-închis. Spre stînga urcă o colină 
verde-închis străbătută de un drum de culoare 
deschisă. În spate se află un peisaj muntos cufun- 
dat într-un trandafiriu-cenusiu, plin de pomi. Pră- 
păstii abrupte. O scară în diagonală spre un pla- 
tou. În faţa ei se află un turn de apărare (gri- 
deschis) rotund, greoi. Din platforma care îl în- 
conjoară se desprinde — fără să se vadă contextul 
tectonic — o cărare lată, descriind un arc larg 
către picioarele scării care urcă abrupt. Între cele 
două vîrfuri de munte se înalță turnul unui castel. 

Pe pajistea din fundal se desfășoară un turnir, 
abia conturat în linii ușoare. Scena este trasată 
atit de fantomatic, încît te duce cu gîndul la pre- 
parafia unei compoziţii nefinalizate. 

Capul deosebit de caracteristic, cu barbă plină 
și aspră, al unui lăncier, în a cărui haină recu- 
noastem violetul cocoşatului, apare pe deasupra 
gitului curbat al murgului: un alter-ego al apos- 
tolului fanatic din marginea din dreapta a com- 
poziţiei Despărțirea lui Isus de mama sa. 

Întrucît concordanța stilistică a celor două ca- 
pete confirmă evident că cele două lucrări s-au 
născut la distanţă scurtă în timp şi fără îndoială 


în perioada de la Heilbronn, esti înclinat sa pre- 
supui — în fata acestui valmasag de chipuri bat- 
jocoritoare, dezumanizate — ca sulletul artistului 
a fost lovit și pirjolit de fulgerul celei mai teri- 
bile deceptii. Acum se ascut in închipuirea lui Rat- 
geb acele contraste crunte dintre omul-durerii jal- 
nic chircit si acel Pilat impopotonat, cu aerele sale 
princiare, cu soldaţii săi urlind animalic cu cape- 
tele date pe spate, cu criminalul cu mustață Ba- 
raba in temnita sa $i cu acel simbol al celei mai 
abjecte decaderi, copilul aruncind cu pietre din 
primplanul din dreapta al tabloului. ; MER 

Drumul pe care Ratgeb l-a parcurs in puținii ani 
ai prezenţei sale la Heilbronn si care conduce di- 
rect la altarul din Herrenberg se oglindește în cele 
trei capete de Crist în care — pentru a folosi for- 
mula lui Thomas Müntzer — „Cristos cel dulce 
ca mierea“ s-a transformat într-un „Cristos amar“. 


LAITMOTIVUL 
APOSTOLILOR 
PEREGRINI 


În acest capitol vom încerca să localizăm cu mai 
multă precizie originea concepţiei despre lume a 
lui Ratgeb, izvorita dintr-un creştinism sectar vi- 
zionar. Ca punct de plecare ne slujește prima lu- 
crare a lui pe care o definem — o pictură în mod 
evident strîns legată de Cina cea de taină de la 
Herrenberg — care, nesemnatä și nedatati — 
constituise cîndva panoul central a unui triptic 
din care nu ne-a parvenit decît voleul din stinga: 
Cina de Pesah. Acest fragment de altar, aflat ini- 
tial în colecţia vieneză Figdor, a fost împărţit cu 
prilejul scoaterii sale la licitaţie între doua muzee: 
Cina cea de taină, cumpărată de cunoscutul colec- 
tionar Koenigs-Harlem, a fost cedată de către 
acesta cu titlu de împrumut permanent Muzeului 
Boymans din Rotterdam (fig. 17), în timp ce 
Deutsches Museum din Berlin a achiziţionat Cina 
de Pesah (fig. 19), care, însă, nu mai există decît 
pe lista operelor de artă dispărute în anul 1945. 


„Cina 

cea de taină“ 
din 

Rotterdam 


Cina cea de taină a fost publicată de Betty Kurth 
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atunci necunoscută, și datată „între 1500 şi 1510“. 
Max J. Friedlander a confirmat această atribuire. 
Walter K. Ziilch o consideră drept o lucrare de 
atelier, în timp ce H. Th. Musper neagă orice le- 
gătură a celor două compoziţii cu Ratgeb sau cu 
atelierul acestuia, considerind că operele în cauză 
nu sint germane, ci neerlandeze. „Münchner 
Jahrbuch der bildenden Kunst“ se pronunţă în 
sensul următor: 

„Cina cea de taină de la Rotterdam ca și Cina 
de Pesab — două teme între care demult s-a sta- 
bilit o corespondenţă tipologică — trebuie repudiate 
categoric. Ele provin, dupa cum lesne ne putem 
convinge în faţa originalelor, din aria culturii ne- 
erlandeze și indică sursele din care s-a inspirat 
Ratgeb. Iar faptul cà si aici, și dincolo un ucenic 
îşi suflă nasul nu reprezintă temei suficient pentru 
a afirma că aparţin aceluiași autor“. 

Ne miră doar că olandezii, care se afla în pose- 
sia originalului, n-au remarcat de fel proveniența 
sa autohtonă, inregistrind firesc tabloul în cata- 
logul oficial al muzeului drepr operă a lui Jörg 
Ratgeb. 

Se poate ca trimiterea de către Musper la „sur- 
sele din care s-a inspirat Ratgeb“ să vizeze „Cina 
cea de taină“ a lui Dirk Bouts de pe Altarul din 
Louvain (fig. 15), pe care dealtfel pictorul nostru 
nu l-a văzut niciodată, cunoscîndu-l doar din câpii 
si replici germane, din a căror lungă suită amintim 
aici panoul așa-numitului Hausbuchmeister („Ma- 
estrul cărții gospodărești“, fig. 14), aflat la Berlin. 
Dirk Bouts manifestă aceeași cumpătare lucidă 
într-o scenă precis conturată pina în cel mai mic 
amănunt. Ritualul este infatisar cu sobrietate 
calmă. Caracterizarea personajelor manifestă acea 
demnitate aspră, potrivită momentului. Prin acest 
panou pictat într-o desavirsita simetrie, Dirk Bouts 
a oferit picturii vechi din Ţările de Jos un model 
cu valoare de canon, asemănător celor create pen- 
tru arta italiana si cea germana de Leonardo da 
Vinci si Martin Schongauer prin figurarea „Cinei 
de taina“. Astfel s-a constituit o norma precisa, 
punindu-se capăt acelor „Cine de taină“ aglome- 


rate pe spaţiu redus si stingace ale goticului târziu, 
De atunci a devenit firesc ca masa să fie împinsă 
exact în mijlocul panoului, ca Isus să-și afle locul 
pe axa centrală a acestei mese, iar ucenicii săi să 
fie distribuiţi armonios — în grupe de cîte doi sau 
trei. Calmul festiv al tabloului-model de la Lou- 
vain, care conduce aproape la un eşec datorita 
echilibrärii sale excesive, ne va ingadui sa deslu- 
sim tot contrastul care deosebeste subtilul cintar 
farmaceutic al lui Dirk Bouts de grosolana balanță 
de piaţă a lui Ratgeb. 

Festinul lui Ratgeb se desfăşoară altfel decit cel 
al ceremoniosilor neerlandezi. Echilibrul ordinei 
de la masa este rasturnat, instituindu-se in schimb 
cu vădită intenţie o asemenea incilceala, incit se 
poate spune ca acelası efort pe care Dirk Bouts 
l-a investit pentru a construi o scena bine orindu- 
ita, Jörg Ratgeb l-a cheltuit pentru a realiza con- 
trariul. 

Mai întîi a împins masa către dreapta, realizind 
astfel încărcarea unilaterală a tabloului. Apoi a 
arcuit- -0, formind un oval imens, E i-a înclinat 
tăblia într-un unghi atît de oblic, încît pare a se 
mişca ca un titirez obosit. Jörg Ratgeb și-a plasat 
comesenii ca într-un fel de carusel! 

Drept placă turnanta a acestei mișcări de rota- 
tie ne apare conturul distinct al unei bănci! De 
vrem sau nu, ochiul nostru trebuie să facă — de-a 
lungul spetezei netede — o mişcare circulară care 
ne poartă mai întîi la Iuda cel rau, de unde curba 
puternic înclinată a spatelui acestuia ne împinge 
în sus, către personajul principal. După acest mo- 
ment culminant al acţiunii, Ratgeb introduce o 
pauză. Întrucât capetele lui Isus și ale lui Ioan 
dormind sînt înclinate către stînga, se creează mai 
întâi un ritardando, apoi un spaţiu liber. Întoar- 

erea către dreapta a apostolului bărbos face î însă 
ca mişcarea circulară să capete un Nou avint, co- 
borînd printr-o curbă abruptă spre punctul nostru 
de plecare. 


Dar mişcarea nu se rezumă la atît: Din poziţia 
noastră din colțul din dreapta, ochiul porneşte pe 
o nouă pistă (ca pe o scurtătură): ea traversează 
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masa si tinde — pe lîngă capul mielului pascal — 
către hostia pe care Isus o duce spre buzele trä- 
dătorului. Jörg Ratgeb a condus întreaga acţiune 
către această clipă de tensiune. Căci el n-a vrut 
sa infatiseze binecuvântarea festivă a cuminecătu- 
rii, ci destăinuirea zguduitoare: Unul dintre noi 
mă va vinde! 

Am reușit să aflam pînă acum că toată străda- 
nia lui Ratgeb urmărea să încarce tabloul cu o vio- 
lentă energie motrică. El nu concepe ca privitorul să 
contemple calm o asemenea pictură. Îl violentează, 
il hartuie, nu-i dă nici o clipă de răgaz. În acest 
scop a deschis pe masă o adevărată expoziţie de 
potire și pocaluri, de prăjituri de tot felul, tavite 
cu mîncare, cuțite și altele asemănătoare, iar pe 
podea a împrăștiat de jur împrejur flori. 

Jargonul de breaslă al istoriei artei obișnuiește 
să vorbească în asemenea cazuri despre un horror 
vacui — de groaza pictorului în fata spaţiilor 
vide. La Ratgeb nu realizezi însă prea mult cu 
acest concept al artei. Căci nu şi-a înmulţit obiec- 
tele de recuzită mînat de o teamă inconștientă, ci 
cu vădita intenție de a obtine un anume efect pre- 
cis calculat. 

Cel mai evident apare această intenţie în legă- 
tură cu toiegele apostolilor pe care — adevărate 
capcane pentru privitor — le-a culcat pe podea. 
Pentru a motiva caracterologic acest fapt neobis- 
nuit, putem spune: bizara încurcătură este provo- 
cată conştient. Nu sînt împrăștiate | nimicurile unui 
risipitor care nu ştie să socotească: totul e prea 
bine calculat pentru a fi întîmplător. E vorba mai 
degrabă de o zăpăceală stirnita intenționat de un 
proagitator înnăscut. lar convivii sînt şi ei stăpi- 
niti de neliniște. 

Dacă privim mai îndeaproape apostolii, asa cum 
sed adunaţi aici, cu mimica si gestica lor agitata, 
cu chipurile neîngrijite, bizare, înfierbîntate, vom 
găsi că Ratgeb a depășit cu nepăsare acea graniță 
care desparte caracterul popular de cel vulgar. 
Și-a îngăduit chiar și cîteva glume grosolane la 
masă. Astfel vecinul lui Petru folosește clipa în 


care Isus se înclină « către trădător, pentru a lua 
pe furiș o gură plină din sticla cu gitul arcuit a 
acesteia. Un alt ucenic se întoarce pentru a- si su- 
fla nasul cu policarul acestui „tunar“ apostolic 
scăpîndu-i două încărcături dintr- -un singur foc! 
Această preocupare triviala pare si insidioasă si 
de prost gust, pentru că ucenicul — dealtfel sin- 
gurul dintre comeseni — privește în afara tablou- 
lui. Se uită clipind câtre privitor, „pentru ca nu 
cumva performanţa să fie trecută cu vederea. 
Asemenea motive grosolan- hazoase apăreau dese- 
ori pe „Cinele de taină“ ale goticului tirziu, ca şi 
în spectacolele populare de pe scenele misterelor 
medievale. 

Apostolul care-și suflă nasul i-a si oferit dealt- 
fel aristocratismului „renascentist“ al lui Heinrich 
Wölfflin prilejul să se distanteze de Ratgeb, strim- 
bind din nas cu următoarea frază: „Se cunoaște 
cât de î împănate erau misterele cu trivialitati; te si 
miri aproape ca acestea n-au patruns in mai mare 
măsură in arta plastică. In orice caz unul dintre 
intirziati, acel Rathgeb,... ne copleseste cu 
această lipsă de gust“. 

Etnograful va fi mai puţin şocat de aceste apu- 
cături. Comportamentul celui ce-și suflă nasul, 
precum si al apostolului care-și introduce organul 
olfactiv într-un vas de formă alambicată — amîn- 
doi fiind vecinii imediati ai lui Iuda —, trebuie 
pus în legătură cu trădătorul. Suflarea nasului 
constituie — ca si scuipatul — expresia dispretu- 
lui și a scirbei, în timp ce dusca trasă furios de 
băutor nu semnifică altceva decît un „pereat“! 
(să piară!) la adresa tradatorului. 

Formula lapidară a lui „Musper: „lar faptul că 
si aici, si dincolo un ucenic își suflă nasul nu re- 
prezintă temei suficient pentru a afirma că apar- 
tin aceluiaşi autor!“ stirneste impresia falsă cá de- 
monstratia întreprinsă de Betty Kurth s-ar fi li- 
mitat doar la acest motiv grosolan. În fapt, prin 
compararea celor două „Cine de taină — din Rot- 
terdam si din Herrenberg — autoarea ne oferă o 
pătrunzătoare analiză a tipizării realiste la Rat- 
geb, a mimicii și gesticii sale atît de personale, cu 
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expresia foarte elocventă a miinilor, a drapajului 
specific, a predilectiei sale pentru coloritul șanjant 
ȘI pentru supraincarcarea cu recuzite, mergind 
pînă la coloana aceea din stînga, tăiată de cadru, 
cu soclul bombat, căreia și pe panourile sale din 
Herrenberg îi revine adeseori același rol de a în- 
cheia lateral compoziţia. 

Să reținem însă un fapt: in 1508, în anul în care 
trebuie să datàm tabloul nostru, aceste excese erau 
deja depăşire. Dacă Ratgeb mai pictează totuși 
asemenea mutre, aceasta nu se întîmplă pentru ca 

-ar fi plăcut vulgaritätile cu care se obisnuisera. 
Căci nivelul imagistic al lui Ratgeb e mult supe- 
rior, lucru demonstrat de artistul însuşi, în cadrul 
aceluiași tablou. Să privim cel de al patruspreze- 
celea personaj: canagiul cu cirlionti negri din usa 
deschisă! (fig. 21). Invesmintar într-o tunică fru- 
moasă, stă cu o gratioasa întoarcere a trupului, cu 
un echilibrat joc al picioarelor, umple potirul, cu 
o expresie atenta în ochii săi intunecati, ginditori, 
oferind prin liniștea sa visătoare un contrast faţă 
de comesenii infierbintati. Nici chiar pictorii din 
şcoala lui Dürer n-ar fi reusir să infatiseze mai 
atrăgător acest personaj, oricît şi-au facut un titlu 
de merit din respectarea idealului de frumuseţe al 
Renașterii. Jörg Ratgeb n-a fost mai puţin culti- 
vat ca aceștia. Căci portretul canagiului ne de- 
monstrează că Ratgeb — atunci cînd se lăsa ab- 
sorbit integral de chemarea sa de artist urma- 
rea țeluri cu mult mai înalte decît glumele groso- 
lane pe care şi le îngăduise alături. 

Da, dacă se limita la arta lui! Existau însă anu- 
mite intenţii si comandamente de dragul cărora 
l-a trecut pe artist pe planul al doilea și s-a ma- 
nifestat în calitate de om din popor, ca un tribun 
al poporului, care li se adresa acum ţăranilor, 
într-o operă de tinereţe, cu glume necioplite, iar 
mai tîrziu — cînd „opinca“ n pornise sa cutre- 
iere tara — cu o patimasa predică in imagini. 
Voia ca omul de rind sa se înghesuie in fata ta- 
blourilor sale si din pricina asta il ademenea cu 
asemenea Altarul trebuia sa le faca 


năzdrăvănii. 


plăcere ţăranilor, iar cînd această plăcere era sa- 
tisfacuta, îi coplesea și seriozitatea tabloului. 

Să rezumăm observaţiile noastre: caracteristica 
cea mai evidentă a operei de tinereţe constă într-o 
dinamică nepotolită, într-un realism vulgar, pä- 
truns însă si de anumite elemente ale unei prega- 
tiri culturale superioare, aprofundate sub aspect 
religios. Un spirit neobişnuit pare sa stapineasca 
personajele din fata noastră, de parcă n-ar fi un 
cerc festiv de apostoli, ci o adunătură de capete 
confuze și fluşturatice. Nu e de conceput ca o co- 
munitate bisericească să se fi adunat vreodată în 
fata unei asemenea „Cine de taină“ întru cuvi- 
oasă reculegere. Căci acest panou nu transmite 
inaltare sufletească ci dimpotrivă: o atitare, încât 
pare să îndrume spre căile lăturalnice ale exalta- 
tilor în loc să profeseze măsura severă a liturghiei. 
Într-adevăr, elementele sectante şi-au făcut loc cu 
destulă insistență în acest tablou de altar. 


În afara elementelor stilistice comune demon- 
strate de Betty Kurth mai există însă si conexiuni 
mai profunde, neobservate de ea, între Cina cea 
de taină din Rotterdam si cea din Herrenberg, 
care ne apropie însă de mediul social-istoric și 
îndeosebi de universul spiritual al lui Jörg Ratgeb. 

În stînga sus se află, prinsă de peretele ușii, o 
ilustrație pe care șarpele de bronz înălțat de Moise 
ca semn al mîntuirii pentru poporul său, pregătit 
să plece în pustiu, atirnä de o birnä transversală. 
Șarpele de bronz ca prefigurare a crucificării încă 
în Vechiul Testament are un loc precis în icono- 
grafia bisericii medievale (Isus către Nicodim: „Și 
după cum Moise a înălţat șarpele în pustiu, așa 
trebuie să se înalțe Fiul Omului, ca tot cel ce crede 
in El să nu piară, ci să aibă viaţă veşnică“. Ioan, 
3, 14—15) Ilustratia poartă în litere ebraice urmă- 
toarea inscripţie: „Iobh elohim elion“, adică: 
Milostiv e Dumnezeu cel atotputernic. Aceeaşi in- 
scriptie în scrierea așkenasi, cea obișnuită în ma- 
nuscrisele ebraice din Germania după anul 1400, 
se află si pe fruntarul rabinului care tine Pruncul 
în scena Circumciziunii lui Cristos de pe altarul 
principal din Herrenberg (fig. 89). 


„Cina 

cea de taină“ 
din 
Herrenberg 


Dar nu la acest indiciu mărunt, deși nu lipsit de 
importanţă, vreau să mă refer acum ci la extinde- 
rea foarte semnificativă pe care a dobîndit-o sim- 
bolul sarpelui lui Moise printr-o inscripţie de pe 
Cina cea de taină din Herrenberg (fie. 64). Întru- 
cir avea doar un număr redus de documente refe- 
ritoare la Ratgeb, acestuia îi revine o însemnătate 
deosebită. Inscripţia se desfăşoară deasupra convi- 
vilor agitati pe o hîrtie mică, prinsă în stînga ca- 
drului într-un dulăpior de perete vopsit în gal- 
ben de sofran. Ea este în parte vizibilă, în parte 
ascunsă in crăpătura îngustă a ușii, creând impre- 
sia că aceasta s-a deschis pe neaşteptate chiar in 
clipa aceea: stimul suficient să-ți bagi nasul în 
dulap. În afara de acea bucată de hîrtie nu se mai 
află acolo decît două vase de majolică, bezna dulă- 
piorului făcînd ca aceste obiecte să apară şi mai 
importante. Hirtiuţa atîrnă însă atit de sus si 
inscripţia este în litere atit de mici, încât nici nu 
poate fi descifrată de jos. De tinta nu te apropii 
însă nici chiar dacă te ajuţi cu o scară, pentru că 
vei reuși doar să constati că biletul se află invers 
în tablou, iar literele sale ciudate stau cu capul 
în jos. Astfel a rămas si pînă astăzi nedescifrat. 
O situație ciudată: ceva este scris, dar totodată 
e fácut ilizibil, i se arată şi în același timp i se 
sustrage privirii, ceva e împărtășit — dar instan- 
taneu învăluit în mister! Se naşte bănuiala că pe 
biletel s-ar putea afla ceva foarte personal, dacă 
nu chiar suspect, o aluzie cu totul echivoca, mai 
ales dacă mai ţinem seama si de dificultăţile pe 
care le-a crear Ratgeb siesi din pricina acestei 
criptograme. Căci a trebuit, desigur, să întoarcă 
panoul greu, înalt de aproape trei metri, asezin- 
du-l cu capul în jos pentru a putea înscrie cele 
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Cu ajutorul fotografiei este însă foarte uşor să- 
ntorci biletelul care îşi va dezvălui apoi destul de 
grabnic taina în faţa unui paleogral experimentat. 
Dealtfel chiar de la prima vedere se observă că 
ceea ce conţine biletelul este o reţetă. Cele două 
cuvinte introductive se citesc foarte limpede drept 
Item sume, o formula care — ca si Item recipe — 
introducea în mod obișnuit orice rețetă medicală 
din acele timpuri. 

Ce anume se prescrie însă? În privinţa aceasta 
ne lämureste cel de al treilea cuvînt care se com- 
pune din cinci litere: „spm“ şi „an“. Dintre aces- 
tea, primele trei reprezintă prescurtarea traditio- 
nala a cuvîntului „spiritum“, iar celelalte literele 
de început ale unei noţiuni medicale care specifică 
acel „spiritus“. Urmează apoi indicarea dozei, 
două linii scurte precizînd numărul unciilor pre- 
scrise. 

Cel de-al doilea rînd repetă mai întîi prescurta- 
rea lui „item“, contrage apoi „sume“ prin unirea 
unui „S“ lung cu un „m“, în timp ce din „spiri- 
tum“ nu mai ramine decît un „S“ alungit şi un 
arabesc pierdut. De data aceasta nu s-a indicat 
mai precis felul „spirit“-ului, în schimb indicarea 
cantităților — și anume în doze egale — formează 
iarăşi încheierea. Cel de-al doilea rînd reprezintă 
așadar o simplă repetare, uşor prescurtată, a con- 
ținutului primului rind, şi pare să fi fost introdusă 
în tablou mai ales pentru a accentua caracterul 
de „reţetă“ al inscripției. 

După ce am dezvăluit conţinutul inscripţiei de 
pe biletelul în cauză nu ne mai rămîne de limpezit 
decir sensul prescurtării „an“, problemă în care 
farmacologia Evului Mediu tirziu nu ne mai este 
de ajutor, în timp ce medicina generală ne oferă 
drept explicaţie unul din conceptele ei mai vechi; 
$i anume acel spiritus animalis, element interme- 
diar între forţă și materie, care în filozofia naturii 
şi medicina antică era considerat simbolul „spiri- 
tului vital“ si al „forței sufletești“. Galenus, care 
deosebise în substanța vitală fundamentală o 
„pneuma psychikon* stăpînind creierul si nervii, 
o „pneuma zotikon“ actionind în inimă şi, în cele 


din urmă, o „pneuma physikon“ cu sălaşul în fi- 
cat, a transmis aceste invataminte antice Evului 
Mediu, a cărui medicina şi-a aflat fundamentul in 
noţiuni identice: „spiritus animalis“, „fluidum ner- 
veum“, ,lympha nervea“ si altele asemănătoare, 
pînă în veacul al saptesprezecelea, fundament zgu- 
duit abia prin teoria circulaţiei singelui din fizio- 
logia experimentală modernă. 

S-ar putea ca o cunoaştere a noţiunilor medicale 
să pară oarecum neobișnuită la un pictor din epoca 
aceea; în ce-l priveşte pe Jörg Ratgeb sîntem însă 
în situaţia de a putea demonstra că avea legături 
atit de apropiate cu cercurile medicale din vechea 
Suabie încît a fost folosit chiar ca intermediar 
într-o importantă chestiune de încredere. În anul 
1518 se punea problema angajării a doi medici 
municipali la Frankfurt, fapr pentru care Claus 
Stalberg, bogatul patrician $i consilier municipal, 
îi scrisese o scrisoare prin care-l roagă să-i reco- 
mande medici mai tineri. Jörg Ratgeb a intrat ne- 
intirziat în legătură cu Facultatea de Medicină din 
apropiatul oraş Tübingen, de unde i-au fost indi- 
cati doi aspiranti calificaţi pentru postul de medic 
municipal la Frankfurt. Pictorul raspunde la 3 
octombrie 1518 ca in acest scop a adunat informa- 
tu „de la străluciți şi foarte învăţaţi doctori ai 
medicinii care sînt consideraţi dintre cei mai renu- 
miti din Suabia“, iar această scrisoare de răspuns 
a fost scrisă — nota bene — în acelaşi oraș Her- 
renberg în care s-a născut şi „rețeta“! 

Informaţia confidențială cerută de Stalberg si 
felul versat în care a fost rezolvată ne demon- 
strează ca Jörg Ratgeb era om umblat şi cu o cul- 
tură neobișnuit de temeinică pentru pictorii din 
vremea aceea. E deci uşor de presupus că a cunos- 
cut noţiunea medicală a principiului vital. Căci 
tocmai despre aceasta e vorba în motivul plastic 
care, printr-o parafrază spirituală, transpune o 
rețetă farmaceutică într-o prescripţie teologică: 
Spiritus animalis este pentru Jörg Ratgeb un pana- 
ceu, un leac universal conferit creștinătății prin 
introducerea cuminecăturii (a „Cinei“) şi a elixiru- 
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se dezvăluie si natura recuzitelor din despärtitura 
de jos a scrinului, care, la o privire sumară, par 
a fi nişte simple recipiente de spiterie. Ele poarta 
de asemenea o inscripţie ebraică din două cuvinte: 
ruab si haiim, adică spirit şi viaţă. Inscripţia sem- 
nifica aşadar acelaşi lucru ca şi prescriptia rete- 
tei, adică: „spirit vital“. În afara de aceasta ne 
mai arată că vasele reprezintă Vechiul Testament, 
după cum faptul că sînt două ne sugerează tradi- 
vionala împărţire în „Lege“ și „Proteţi“. Plasate 
într-o despartitura inferioară a scrinului, ele in- 
seamna evident stadiul preliminar al „adevaratu- 
lui principiu vital“ care şi-a aflar definitiva îm- 
plinire in Noul Testament. Cum era si firesc, dat 
fund caracterul imaterial („pneuma“) al concep- 
tului de „principiu vital“, acesta s-a metamorfo- 
zar la Ratgeb în conceptul teologic al „Sfintului 
Duh“, o mutatie care confera in cele din urma un 
sens mai profund atit retetei, oferita in două rîn- 
duri, cit si cantitatilor prescrise. Ele erau menite, 
pesemne, sa simbolizeze inriurirea comuna, salu- 
tara a Vechiului şi a Noului Testament. 

Motivul iconografic al lui Isus ca „doctor de 
suflete“ — care prin introducerea cuminecăturii 
prescrie „adevăratul principiu vital“ — a devenit 
poate primul și întru totul originalul precursor al 
ciclului de tablouri foarte răspîndit în veacurile 
șaptesprezece care-l înfăţişează pe „Cristos ca doc- 
tor si spiter“. Pînă acum nu cunoaștem decît o 
singură mărturie, anterioară secolului XVII: o mi- 
niatură franceză din ciclul „Chants royaux du 
Puy de Rouen“ (sec. XVI), reprezentind vizita 
primei perechi de oameni într-o spiterie, unde 
Christos începe să le trateze „boala originară“ pe 
cale farmaceutică. Acest motiv, maleabil prin în- 
sası natura lui, a fost dezvoltat cu tot mai multe 
semnificaţii în arta uzuală a barocului. Asemenea 
picturi, de mai largă difuzare, îl arată pe „Min- 
tuitor“ într-o farmacie, la masa de lucrat retetele, 
prescriind — cu balanţa în mină — de pildă eli- 
xirul vital („aqua vitae“) sau leacuri cucernice 
cum ar fi radix Christi, radix Crucis, radix bene- 
dictini, sau radix angeli. Ideea alegorică a titlului 
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„Spiterie de suflete bine dotată“, purtat de un ase- 
menea tablou din anul 1731, este asadar prefigu- 
rată in dulăpiorul de perete al lui Ratgeb. — 
Ratgeb însuşi a preluat acest ciudat motiv icono- 
grafic al vaselor de lut — ieșind subit la lumină 
din întunecimea dulapului — din cea de a doua 
Epistolă către Corintieni a apostolului Pavel (4, 
6—9). În acelaşi timp el a vizualizat noul spirit 
vital, întrupat în Isus, prin aceea ca l-a proiectat 
pe Cristos enorm mărit (fig. 64, 66), aşa cum și 
Mathis Neithart-Gothart si-a amplificar crucifi- 
xul de pe altarul de la Isenheim pina la proportii 
gigantice (fig. 78). lata şi citatul din Pavel care 
se aflä la baza motivului iconografic de care am 
vorbit: „Fiindci Dumnezeu care a zis: Stralu- 
cească, din întuneric, lumina! — El a strălucit în 
inimile noastre ... şi avem comoara aceasta in 
vase de lut, ca să se învedereze că puterea covir- 
şitoare este a lui Dumnezeu si nu de la noi“. 
Prin descifrarea criptogramei privitoare la „re- 
teta din scrin“ și demonstraţia noastră că sursa 
ei se află în Epistola către Corinteni (ceea ce ne 
explică şi caracterul gigantic al personajului prin- 
cipal, înălțat — în cuvîntul epistolei lui Pavel = 
cu „puterea covirsitoare a lui Dumnezeu“ in per 
sajul apropiatului său maruriu), aceste descoperiri 
noi dezvăluie conţinutul sectant al panoului. ll 
găsim dealtfel sugerat $i in registrul superior al 
Cinei de taină din Herrenberg, într-un fel de joc 
al naturii — pînă acum nesesizar — ce se desfă- 
şoară deasupra suferințelor lui Isus în Ghetsimani. 
În timp ce din stînga, dinspre „partea răului , de 
grădină se apropie grăbiţi Iuda $i zbirii, in dreapta 
muntele se desprinde de pamint $i pluteste intr-o 
tainică stare intermediară pina spre înălțimea lunu 
şi a norilor, încît nu prea ne lasă, să desluşim, dacă 
la ceasul începerii Patimilor pământul „se elibe- 
rează de greutatea sa si se înalță spre imparapıa 
cerurilor, sau daca dinspre cer coboara pe pamint 
un nou munte Tabor. l 
Prin descoperirea unor asemenea date sugestive, 
tabloul dobindeste conținut istoric, ajutindu-ne sa 
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de tradiţia iconografică a bisericii — ne aminteşte 
cel mai curînd de premonitiunea mântuirii pe care 
taboritii obișnuiau s-o lege de cei cinci munti sfinți 
ai lor. În cronica lui Laurentius din Brezina, re- 
dactată în anul 1420, aceştia constituiau refugii 
puternic fortificate împotriva pustiirii şi prăbușirii 
care urmau să lovească curînd „Babilonul şi So- 
doma“. Acolo tînjeau ei după „un cer nou şi un 
pămînt nou“, promise în Apocalipsa lui Ioan, în 
care oameni „strălucind ca soarele“, asemenea lui 
Enoh şi Ilie, urmau să vietuiasca în starea de ne- 
vinovăţie paradisiacă a lui Adam. Muntele lui 
Ratgeb poartă şi el o asemenea „cetate puternică“ 
$1 se înscrie în același context plin de semnificaţie. 

Aceste motive iconografice vădesc o temerara 
desconsiderare a concepţiei tradiţionale bisericeşti 
a „Cinei de taină“ ceea ce exclude posibilitatea 
ca ele să fi putut izvori din vreo concepţie teolo- 
gică oficială, de pildă a starețului Benedictus Far- 
ner din Herrenberg, cel care a comandat altarul 
de care ne ocupăm. Trebuie așadar să le conside- 
ram drept inovaţii apartinind lui Jörg Ratgeb. 

Pentru a contura mai precis pe plan social-isto- 
ric acest spiritualism exaltat şi pentru a-l defini 
în cadrul numeroaselor grupări extrabisericeşti $i 
antibisericesti din acea perioadă de răscruce a sec- 
telor, căreia îi aparţinea gi Jörg Ratgeb, sa ne în- 
toarcem încă o dată la a sa Cină cea de taină de 
la Rotterdam. Ea ne oferă trei puncte de reper în 
direcția celor dezbătute mai sus. 

Particularitatea cea mai izbitoare a acestui pa- 
nou o constituie toiegele apostolilor, întinse pe po- 
dea. Ici încrucişate, colo în unghi ascuţit sau op- 
tuz, ele slujesc — mai întîi pur formal — reali- 
zării unor axe de direcţie orientate în toate sensu- 
rile. Prin această agitaţie artificial creată ochiul 
este atitat în sensul propriu al cuvîntului. 

Exhibarea ostentativă a toiegelor e legată însă 
şi de un sens confesional, plin de semnificaţie pen- 
tru religiozitatea populară de la sfîrşitul Evului 
Mediu, sens pe care ni-l lamureste o noţiune a Ca- 
talogului ereticilor al lui Sebastian Franck, publi- 
cat în a sa „Chronika, Zeitbuch und Geschichts- 
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bibel“ (Cronică şi biblie istorică), editată în 1531; 
Este simbolul sectei acelor stablarii adică „toia- 
gari“ care peregrinau pe atunci prin ţară ca ur- 
mași ai valdenzilor si precursori ai anabaptistilor. 
Forta lor de atractie consta in aceea cä, in opozi- 
tie cu luxul clerului catolic, tindeau să readucă 
„Viaţa apostolică, simplă, a vremurilor biblice“. 
Renuntind la orice avutie paminteasca, isi petre- 
ceau viaţa in neostoite peregrinari, daruindu-se 
predicii $i constituirii tainice de comunitäti. 

Ei vedeau răul originar întruchipat în conceptul 
puterii: fie în voinţa de putere a bisericii, fie în 
cea a puterii de stat. Din această pricină repudiau 
războiul, serviciul militar şi impozitele de război, 
„jurisdicţia sîngeroasă“, jurämintul si orice fel de 
funcţii lumești. Drept simbol al existenței paşnice 
le slujea toiagul apostolic opus sabiei ca expresie 
a violenţei. Această renunțare la orice putere o 
aflăm definită astfel în „Cronica eretică“ a lui 
Sebastian Franck la cuvîntul stäbler (toiăgar): 
„Stablarii sau toiăgarii afirmă că un creştin n-ar 
purta cu bună știință și după cuvîntul lui 
Dumnezeu sabie sau arme și nici război, ci trebuie 
să se mulțumească cu un toiag“. 


În mijlocul toiegelor apostolilor se află un 
lighean de alamă strălucitor, plin cu apă, din care 
un $stergar proaspăt, frumos împăturit, se întinde 
de-a curmezisul pînă la cadrul de jos al tabloului. 
Este ligheanul cu apă întru spălarea picioarelor 
care — în sensul tradiţiei transmise de Evanghelii 
— a premers nemijlocit Cina cea de taină. Acest 
lighean reprezintă o recuzită constantă a multor 
compoziţii, dintre care nu amintesc decît un singur 
exemplu: xilogravura lui Albrecht Dürer din anul 
1523 (fig. 16). Aici însă formează o replică a feres- 
trei rotunde care se deschide în peretele din fund 
şi este introdus în tablou din raţiuni pur compozi- 
tionale, pentru a umple un gol cu un element sim- 
plu, decorativ. La Diirer ligheanul e gol; lipseşte 
de asemenea si stergarul. 

La ligheanul lui Rargeb surprinde însă faptul că 
e umplut cu apă limpede, după cum nici stergarul 
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dupa cum am arätat — spálarea picioarelor a pre- 
mers Cina cea de taină, această evidentă netolo- 
sire are semnificaţia unui simbol voit atemporal: 
simbolul instituirii spălatului ritual al picioarelor 
legat strîns, şi pentru totdeauna, de introducerea 
cuminecăturii. 

„Întrucît biserica catolică practică spălarea pi- 
cioarelor doar în „Joia verde“ în anumite biserici, 
mănăstiri sau la curţi foarte religioase în sensul 
că papa, stareţul mănăstirii sau monarhul „le spală 
picioarele“ celor 12, respectiv 13, asa-numiti „sär- 
mani“ — ritual respins de Luther ca o repetare 
exterioară „fatarnica“ a gestului lui Isus, în timp 
ce valdenzii şi anabaptiștii tratau spălarea picioa- 
relor ca pe un sacrament — dobîndim prin această 
constatare un indiciu important cu privire la pro- 
venienta sectant-creştină a motivului plastic, fapt 
pentru care „Cronica eretică” a lui Sebastian 
Franck ne oleră iarăşi temeiul istoric, explicind 
noţiunea „Botezători apostolici“ astfel: 

„Uni, precum apostolii, vor să trăiască $i sa-($i) 
însuşeasca chiar $i înţelepciunea primelor biserici 
$i infáptuiesc toate dupa litera seripturii, isi spală 
unii altora picioarele, umblă dintr-un loc în altul 
și predică, vorbesc despre marea chemare si solie. 
Unii se laudă a fi intr-atit de siguri de treaba lor, 
încît ar fi gata, chipurile, să ia in circa întreaga 
lume, dind socoteala pentru ea..., dacă ei (adică 
Oamenii pe care se străduiesc să-i convertească) 
i-ar urma“. 

Dacă toiegele apostolicesti și ligheanul de alamă 
constituie o unitate simbolică, atunci trebuie să ară- 
tam că, după toate semnele, $i lacramioarele risipite 
printre ele, pe care lumea le numea pe atunci în 
mod obișnuit „crinii văii“ (convallaria majalis), au 
făcut parte din aceeași categorie. Acest element ico- 
nogratic îl aflăm pe numeroase tablouri medievale, 
din care amintim aici doar două: Grădina paradisu- 
lui, compoziţie de pe Rinul mijlociu, din 1420, in a 
cărei grădină cresc multe flori de mai, şi Bunavestire, 
a lui Friedrich Herlin din primăria de la Nörd- 


lingen, unde podeaua este presărată cu flori de mai. 124 
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Iconografia tradiţională cunoaște lăcrămioarele 
doar ca atribut al Fecioarei, simbolizind modestia 
feciorelnică și castitatea smerită. În tratatul asce- 
tic al lui Geiler von Kaisersberg, în „Schiff der 
Penitentz und Busswirckung“ (Gorabia penitentei 
şi căinței), apărut în 1514 la Augsburg, am desco- 
perit în cele din urmă o extindere a simbolului 
lăcrămioarelor, transmis de la Maica Domnului 
mai întîi asupra cucernicilor și sfinţilor prezenţi la 
înălţarea ei la cer, iar apoi asupra tuturor oameni- 
lor cu o viață pura si smerită. Textul sună astfel: 

„Se mai crede că sfinţii martiri au fost de faţă 
(adică la Înălțarea la cer), cînd ea a purtat acolo 
coroana martirilor. Căci a suferit... în suflet, şi 
de aceea se cuvine să fie numită mai mult decît un 
martir. Si dupa cum ea e numită o «fecioară între 
fecioare», tot astfel e si martira printre martiri ... 
așadar au înconjurat-o flori de trandafiri si tot- 
odata flori de mai. Prin trandafiri sint desemnati 
martirii, florile fiind colorate de sîngele lor. Prin 
crinii văilor sau floricelele de mai — cei puri şi 
smeriti.“ 

Aceasta generalizare a simbolului lacramioarelor 
asupra tuturor celor „puri si smeriti“ ne îngăduie 
să considerăm motivul plastic, vădit reliefat de 
către Jörg Ratgeb, drept o aluzie la traiul smerit 
si pur al apostolilor. Pentru epoca lui Ratgeb, 
acest element oglindeste un creator specific al se- 
parării sectantilor; aceştia se retrag de la treburile 
lumești într-o frätietate de tovarăși de idei, între- 
prinzind călătorii apostolice și de convertire mai 
ales în scopul de a desprinde peste tot fratietati 
asemănătoare din comunităţile catolice. Acest sepa- 
ratism, care consideră că perfecțiunea crestineasca 
e întrupată exclusiv în fratietatea sectantilor, se 
manifestă cel mai limpede în limbajul folosit de 
valdenzi si anabaptisti care îi numesc pe proprii 
lor frati întru credință „stiutorii“, adică cei „cunos- 
cători ai lui Dumnezeu“, în timp ce pe catolici îi 
consideră „străinii“, adică „cei ce nu-l cunosc pe 
Dumnezeu“, sau pe scurt „lumea“, adică ceea ce e 


pur și simplu reprobabil. 


Cina 
de 
Pesah 


În timp ce Cina cea de taină de la Rotterdam — 
considerată formal pare să se rotească ca un 
titirez instabil, datorită mesei ca un oval uriaș în- 
clinat oblic, într-un unghi foarte ascuţit, Cina de 
Pesah (fig. 19) frapeaza Printr-o structură compo- 
zitionala si mai excentrică, tabloul fiind, alcătuit — 
de la pavilionul înalt din primplan pina la masiva 
poartă a oraşului din depărtare — doar din por- 
niri verticale. 

Desigur, pe voleurile laterale înguste ale tripti- 
curilor goticului tîrziu se întîlnesc adesea asemenea 
construcții alungite pe verticală. Drept pildă ne 
poate sluji voleul din stînga al Altarului pictorilor 
de Heinrich Bornemann din biserica Sf. Jacobi din 
Hamburg, care infatiseaza apostolii din Emaus 
adunaţi într-o încăpere la fel de aerată, dominind 
piata oraşului (fig. 18). Simpi de-a dreptul satis- 
factia pictorului, transmisă de tablou, de a se pu- 
tea falı cu virtuozitatea sa în arta perspectivei: 
înălțimea este subliniată si prin marea distanta care 
se cască între personajul principal tronînd deasupra 
(Cristos fringind pîinea) si săracul ghemuit î în par- 
tea cea mai de j jos. Tensiunĉa dintre acesti trei poli 
optici este insa echilibrata si dizolvata prin aceea 
ca doi slujitori tineri — unul cu cani de vin, altul 
cu o traistä alba — se grabesc sa urce din pivnita, 
cel dintii aflindu-se sus pe scară şi pregătindu-se 
să intre în camera de oaspeţi. 

O analiză pur formală ar putea să evidentieze 
înrudirea stilistică dintre această lucrare din şcoala 
lui Bernt Notke si Cina de Pesah a lui Jörg Rat- 
geb. O analiza caracterologica mai profunda ne 
dezvăluie însă unele contradicții ciudate: aici 
aflăm, fie chiar si ca decor, o casa în lege, în timp 
ce la Ratgeb chioscul, deschis către toate părțile, 
nu are nici măcar o balustradă, cu toate că de jur 
împrejur zidul cade abrupt. Nu afli nicăieri un 
sprijin; iar dacă-l cauţi, afli doar adîncimea unei 
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prăpăstii, tot mai întunecoase, cîteva trepte ducînd 
în gol și cavitatea unui tunel tenebros, încît te 
cuprinde simţămîntul chinuitor că te afli la chere- 
mul abisului. 

$i parcă pentru a desävirsi între eaga atmosfera, 
vezi zacind chiar pe buza zidului nişte smocuri de 
buruieni, gata să cadă, printre ele și cîteva fire de 
usturoi incolacindu-se cu agilitatea unui şarpe, 
dintre care unul pare să alunece chiar în gol. Și 
nu numai atât: cîțiva participanţi la Cina de Pesah 
se balabänesc cit se poate de temerar chiar p mar- 
gine, mai ales cel agăţat de o coloană; el ar vrea 
să-și umple cu apă tilvul de la sacagiul aflat Jos, 
în piaţă, demonstrind opoziţia dintre panoul ham- 
burghez şi cel cîndva berlinez: pe tabloul infati- 
sind Prinzul de la Emaus slujitorul de pe scară re- 
prezintă o legătură palpabilă între planurile de 
sus și de jos, în timp ce „oaspeții Cinei de Pesah 
par atît de rupti de lume, incit acel bărbat aproape 
că n-are nici o perspectivă de a obține apa do- 
rita fără ajutorul unei frînghii. 

Întrucît acest tilv si firele de usturoi gata sa 
lunece în adînc sint înfăţişate cu o vădită insis- 
tenta, ajungem la concluzia ca pictorul nostru a 
vrut sa stirneascä senzatia de vertij cu ajutorul 
acestui tablou construit din „perspectiva cosaru- 
lui“. E o constatare carac terologic importanta, do- 
vedind cà Ratgeb era stapinit, încă din tinerețe, 
de o tendinţă spre exagerări primejdioase, adică 
de un extremism radical căruia îi place — ca în 
acest tablou — să se miste pe margini prăpăstioase. 

După opinia noastră, excesiva descompunere 
caricaturală a chipurilor trebuie interpretată pe un 
plan social-politic mai larg. Acerba ingroasare a 
trăsăturilor fizionomice urmează să-i prezinte pe 
oaspeţi drept cămătari, al căror simbol, un fazan 
auriu, se balansează de asemenea pe marginea pră- 
pastiei fără fund. Pe Cina de de la Herren- 
berg aceeași pasăre apare ca un atribut al lui Iuda, 
care apare acolo în veșminte strălucind de aur. Ast- 
fel Iuda și fazanul auriu reprezintă pentru Ratgeb 
întruchiparea aurului corupator si al poftei nesa- 


taină 


tioase de cistig — trăsătură comună a nobilimii, a 
clerului catolic şi a virfurilor noii burghezii. 


Arcadele din stînga și dreapta statuetei lui Moi- 
se (fig. 18) poartă următoarele cuvinte înscrise cu 
majuscule: 


FOR TUSOR TORUROSABOR 


care ne apar ca un descîntec sau ca o binecuvin- 
tare si prin aceasta Sept o formula magico- -fantas- 
tica, asemănătoare acelei „cvadraturi“ mult inter- 


pretate 
SAT OR 
AREPO 
TENET 
OPERA 
KO TAS 

sau formulei magice asemanatoare 
SATAN 
ADAMA 
TABAT 
AMADA 
NATAS 


pe care le aflam pe un relief al romanicului tim- 
puriu infatisind o scena de jertfă, încă nedeslusita 
pe plan iconografic. Sensul celor doua cuvinte nu 
l-am putut descifra nici eu, nici cei mai buni 
cunoscători pe care i-am consultat: profesorii Dorn- 
seiff, Fehrle, Hepding si Preisendanz, care nu 
mi-au putut oferi o soluţie. 


Încă din această lucrare timpurie Ratgeb isi 
manifestà înclinația de a-şi continua tema, atacata 
cu figuri mari, în ‚primplan, prin scene secundare 
care au loc la scara mică, în depărtare. Astfel în 
stînga se vede limpede, în contre-jour, „Rugaciu- 
nea de pe Muntele Maslinilor“, iar alaturi o scena 
mai mare pe care Betty Kurth a interpretat- o gre- 
sit, scriind: „In fundal se aflá o poartă în faţa 
căreia stau mai multe făpturi mici, în siluete precis 
conturate, toate cu poveri si toiege; o referire la 
ieșirea evreilor din tara Egiptului. In stînga . 
Cristos si Hemoroisa care, conform sinopticilor, A 
apuca de mantie“ 
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Acele personaje cu poveri şi toiege nu sînt evreii 
din Egipt, ci înv ățăceii lui Isus care se pregătește 
să pornească împreună cu apostolii săi spre Ieru- 
salim unde — așa cum glasuieste Evanghelia după 
Luca — „se vor împlini toate cele an prin pro- 
roci despre Fiul Omului“ (Luca, 18, 31). Putem 
considera deci aceasta mica scena secundara drept 
germenul din care s-a dezvoltat tabloul Zsus se 
desparte de mama sa, creat in 1510 si care se afla 
in Muzeul de la Berna, facind parte nemijlocita din 
stera de motive a peregrinarilor apostolice. 


Panoul 
de la 
Berna 


Simbolul toiegelor si-a aflar aici echivalentul in 
corelatia vizuala a drumurilor cu serpuiri largi 
care străbat întregul tablou pina la munţii inalpı. 
Să ne amintim de acea ciudată neliniște a aposto- 
lilor pornind la drum: de ultimul bărbat care, cu 
capul tras între umeri, încă mai șovăie în prag şi 
abia îndrăznește să urmeze gestul „indicator de 
direcţie“ al slujnicei de a se îndrepta spre necu- 
noscut. 

Pentru apostolii valdenzi, contemporani cu Rat- 
geb, această teamă de necunoscut — în care să pă- 
şeşti însemna în acea vreme „să ieşi din mizerie“ 
— reprezenta o realitate cotidiană. Faptul ni-l con- 
firma un document istoric: deviza valdenziana 
transmisă din veacul al patrusprezecelea. Într-o 
formula alcătuită din salut şi replică, insumind 
abia cîteva cuvinte, se află întreaga amărăciune a 
cuvintelor lui Isus „vulpile au viziuni și păsările 
cerului cuiburi, Fiul Omului însă nu are unde să-şi 
plece capul“ (Matei 8, 20), dar şi „principiul vital“ 
nezdruncinat pe care l-am mai citat și cu prilejul 
discutării acelui „spiritus animalis“; „În toate păti- 
mind necaz, dar nefiind striviti; lipsiţi fiind, dar 
nu deznadajduiti; prigoniti fiind, dar nu parasiti; 
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De se intilneau doi valdenzi pe drumurile lor, 
primul rostea: „Salut tie, celui izgonit!“, raspunsul 
fiind: „Räsplata fie-ti, celui expus la violenţă!“ 
— Această deviza valdenziană este motto-ul celor 
două reprezentări ale plecării apostolilor create de 
Ratgeb pentru Altarul sfintei Barbara din Schwai- 
gern și pentru Altarul principal din Herrenberg. 

Aici e necesară o intervenţie critică, în contextul 
căreia personajul Mariei Salomia, tăiat de cadrul 
din stinga, are o importanta deosebită. Theodor 
Musper, care consideră Cina de taină de la Rotter- 
dam drept o lucrare din Tárile de Jos, se indoieste 
de asemenea că acest Isus isi ia rămas bun ar fi de 
Jörg Ratgeb, căci scrie: „Tot asa și acel Cristos 
își ia rimas bun din Berna pare sa fie considerat pe 
nedrept o operă a lui Ratgeb. S-ar putea să pro- 
vină, mai degrabă, din școala elveţiană“. 

Pentru a ocroti suita de tablouri, prezentată pînă 
acum, de tendinţa pulverizatoare a lui Musper si 
pentru a anula „expatrierea“ lui Ratgeb din Sua- 
bia mai întîi în Elveţia si apoi în Ţările de Jos, 
mă voi folosi de metoda analizei stilistice elabo- 
rată de Ivan Lermolieff12 si care se întemeiază pe 
o premisă bine fundamentată psihologic: pictorii 
obișnuiesc, îndeobște, să confere chipului, şi în pri- 
mul rind gurii şi ochilor, o intensă încărcătură 
emoţională, explorind astfel temeinic diversitatea 
individualului. Ei se lasă, însă, cu uşurinţă în seama 
obisnuintei și a rutinei la părțile trupului de însem- 
natate secundară — urechile sau mîinile. Mina grä- 
legte mai mult prin expresia mişcării decît prin 
structura ei individuală. lar cum mina si urechea 
mai sînt şi protuberange încâlcite si greu de surprins 
în desen, pictorii obișnuiesc ca în redarea lor să 
apeleze la scheme fixe, în loc de a le studia de la 
caz la caz formele individuale. 

Oricit de paradoxal ar părea la prima vedere 
ca pictorul să ni se reveleze cu deosebită limpe- 
zime tocmai acolo unde își afirmă cel mai puţin 
personalitatea creatoare, metoda lui Ivan Lermo- 
lieff s-a impus în practica analizei stilistice în 
asemenea masură, încît confruntarea acestor două 
miini — în stinga cea a Mariei Salomia de pe pa- 
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noul din Berna, în dreapta cea a unui învățăcel 
de pe Cina cea de taină din Rotterdam — ne con- 
vinge că aceste două lucrări constituie o unitate 
stilistică indisolubilă gi că doar printr-un arbitra- 
riu orb au putut fi atribuite unor pictori diferiţi 
şi pe deasupra de origine diferită, adică unui neer- 
landez, respectiv unui elveţian. 

Theodor Musper isi contrazice, însă, propriile 
opinii. Altarul Patimilor, achiziționat de el în 
1952 pentru Pinacoteca de stat din Württemberg 
dintr-o colecţie particulară engleză — şi fără îndo- 
ială un Ratgeb autentic, publicat dealtfel de Mus- 
per ca atare — ne prezintă, în marginea din 
dreapta a scenei cu Purtarea crucii, un cap de 
zbir pe care l-am mai confruntat cu acel apostol 
cu barba ravasita de pe panoul din Berna care il 
apucă pe Isus de mantie $i vrea să-l retina de pe 
drumul sacrificiului. 

Întrucît concordanța stilistică a celor două chi- 
puri nu pare mai puţin evidentă decît cea a celor 
două miini, recuzările lui Musper îşi pierd orice 
suport, suita de tablouri a lui Ratgeb întocmită de 
noi mentinindu-se piesă cu piesă. 


Schwaigern 
si 
Herrenberg 


Motivul iconografic Plecarea apostolilor, infäti- 
sat deosebit de rar, e semnalat pe planul istoriei 
artei abia în veacul al cincisprezecelea şi se pre- 
zintă ca o contribuţie valdenziană. Faptul că Rar- 
geb îl redă chiar în două variante sugerează că 
pictorul nostru era legat sentimental de acest mo- 
tiv apostolic. Pentru a explica această preferință 
a lui Ratgeb, să amintim aici acea clasică des- 
criere din „Istoria Reformei germane“, în care 
Leopold von Ranke arată că în perioada aceea 
ținuturile germane erau străbătute de „apostoli 
peregrini“ apartinind uneia sau alteia dintre secte: 

„Nu se stie de unde veneau, încotro se îndrep- 
tau. Primul lor salut invoca pacea Domnului, de 
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care își legau învăţătura despre necesitatea unei 
comunităţi Irafesti în toate treburile. Apoi înce- 
peau sa vorbească despre lumea pervertita, Dumne- 
zeu fiind însă pe cale s-o strunească. .. De astfel de 
visuri şi-au legat apoi si anabaptiștii profetiile 


lor... că solii lui Dumnezeu s-ar și afla pe lume 
pentru a-i pecetlui pe aleşii Domnului cu semnul 
legămîntului. .. iar en le va fi destinată o 


viaţă nouă, fericită, { ara legi si fara autoritapı.. 
in belsugul belsugurilor“ 


Pictind aşadar apostolii biblici, Ratgeb a pictat 
torodata $i pe predicatorii călători anabaptisti din 
epoca sa! Căci abia odată cu valdenzii s-a concre- 
tizat imaginea întrupată a apostolilor peregrini. 
Predicatorii populari umblau doi cite doi prin ţară 
şi-şi ziceau apostoli sau doisprezece soli, semnul 
lor de recunoaştere fiind sandalele cu care erau 
încălțaui — dupa ritualul sectei — în cadrul unui 
act solemn. Primiţi cu dragoste de către popor, 
acești misionari au acţionat atit de durabil în sînul 
comunităţilor catolice incit au reuşit — în ciuda 
prigoanei din ce în ce mai crunte — să-şi impună 
idealul privitor la sărăcia apostolică si la caracte- 
rul universal, nelegat de vreo ţară, al apostolilor 

peregrini. 

În comparaţie cu alte reprezentări ale acestui 
motiv, realizate în aceeași perioadă, de pildă cu 
cele două panouri de la Miinchen semnate de 
Michael Wohlgemuth sau cu micile panouri ale 
lui Albrecht Altdorfer, de la Berlin, observăm neo- 
bisnuita abundență în lacrimi a acestei despartiri. 
Cuvintele ibant flentes (mergeau plîngînd) ar pu- 
tea, însă, cu greu justifica caracterul lacrimogen 
al compoziţiei lui Jörg Ratgeb. Și asta cu atit mai 
puţin cu cit se manifesta cu o naivitate nepasa- 
toare, cunoscută nouă încă de la figurile care-şi 
suflă nasul într- un mod „grosolan. 

Din această pricină sînt de părere ca Jörg Rat- 
geb a legat de Plecarea apostolilor un fapt cu to- 
tul personal. 

Cit de profund era înrădăcinată în el această 
patimasa rabufnire a sentimentelor reiese din uriaşa 
repetare a acestei teme, Ratgeb amplificind pe 


132 


voleurile exterioare de la Herrenberg decorul suab 
al patriei din lucrarea timpurie şi transformindu-l 
într-un agitat peisaj cosmic care se întinde pina 
la orizont ca o ciudata imparatie de stinci si insule. 
Ratgeb structurează acest peisaj din munti, rîuri, 
insule maritime stincoase, orase, cet tán si inde- 
părtate corăbii cu pinze, inaltindu-| printre norii 
straluminati de un curcubeu spre tăriile cerului. Pe 
cît de nemăsurat apare însă spaţiul, pe atit de 
îngustă este suprafaţa de pămînt atribuită marilor 
figuri. Întrucît drumurile călătorilor şerpuiesc spre 
depărtări de-a lungul unor prăpăstii și maluri ab- 
rupte, întilnim si de data aceasta acelaşi extremism 
radical observar dealtfel și la Cina de Pesah ca 
fenomen caracterologic pe cît de exaltat, pe atit 
de uluitor în sensul propriu al cuvîntului. 

Cu cît par apostolii de la marginea rampei mai 

mari, cu atît surprinde mai mult faptul că în afară 
de ei E de tovarășii porniţi înaintea lor abia se 
mai zăreşte vreun alt om în acest imens peisaj. Ce- 
tăţile sau orașele cu turnuri înalte par sa fie pustii, 
conterind acestui univers caracterul ameninţător, al 
unui decor apocaliptic. De parcă Ratgeb şi-ar fi în- 
temeiat peisajul dezumanizat pe viziunea din „ Apo- 
calipsa lui Ioan“ (cap. 6, versul 14 si cont): 

»... tog munţii Si toate insulele s-au miscat din 
locurile lor. Atunci împărații pămîntului si domnii 
si căpeteniile si bogaţii si cei puternici ER toti robii 
si toti slobozii s-au ascuns in peșteri si în stincile 
muntilor. . . de minia Mielului. Ca ~a venit, ziua 
cea mare a miniei sale, şi cine are puterea să stea 
pe loc?“ 

Tendinta apocaliptica a pictorului este confir- 
mată si de curcubeul aflat alături de burgul ame- 
nintat de nori negri de pe panoul din Herrenberg. 
De cînd călătoriile apostolice ale pasnicilor val- 
denzi au fost preluate de taboriti si ridicate $i la 
rangul de deviză de „luptă ca „regnum reparatum 
hominum viantinum“ (regat restabilit al peregri- 
nilor apostolici), ideea conducătoare valdenză a 
dobindit ‚actualitate rev olutionara. Esenţial era 
acum Ca inainte de a dura “Împărăţia milenară a 
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acest sens trebuie conceput curcubeul, viitorul în- 
semn al drapelului lui Thomas Miintzer. Adică in 
sensul unui semn al noului legamint pe care Dum- 
nezeu — după pierzania tuturor păcătoşilor prin 
potop — l-a încheiat cu comunitatea purificata a 
drepţilor“ (Facerea, cap. 9, vers. 13—14). În uni- 
versul credinței anabaptiste culorile fundamentale 
ale curcubeului dobindeau rosturi apocaliptice: al- 
bastrul semnifica potopul, rosul apropiatul incen- 
diu universal, iar verdele „noul pămînt“: para- 
disul „comunităţii rusaliilor“ care va înflori din 
nou după judecata de apoi. 

Walther Zülch a pus următoarea întrebare în 
faga acestui tablou: „Oare nu sînt aceştia «băieţii 
rataciti», precum îi denumeau sectanţii fraţilor 
evanghelici pe pecete lor? Oare să se fi numărat 
si Ratgeb printre sectanti, la fel ca şi tovarășii 
sai de virsta de la Nürnberg? In orice caz, vorbeste 
pe limba poporului simplu cu forta nestavilita a 
sufletului sau inflacarat, apropiat de cel al unui 
Multscher, Grasser, Lainberger, al mesterului H. L. 
din Breisach, al lui Veit Stoss... În sensul acesta a 
fost desigur un exaltat. Cred chiar... ca Ratgeb 
făcea parte dintre sectanti in sensul cel mai pro- 
priu al cuvintului, dar nu por s-o dovedesc“ 


IV. 


RATGEB 

IN SLUJBA CARMELITILOR 
(PICTURILE MURALE 

DIN 

FRANKFURT) 


În anul 1512, cînd nu mai putea rămîne la Heil- 
bronn, Ratgeb nu s-a întors în ţinutul Wiirttem- 
berg. A plecat pentru multi ani din tara, urma- 
rind doar din departare cumplitele evenimente 
care l-au deposedar pe ducele Ulrich de tara sa, 
făcîndu-l un proscris al imperiului. Jorg Ratgeb 
s-a dus mai inti in valea Neckarului: la Hirsch- 
horn, unde fusese chemat ca sa decoreze refecto- 
riul Mănăstirii carmelitilor. Aici a pictat pe perete 
o friză de picturi aproape cu totul distrusă astăzi: 
zece scene din viaţa lui Ilie, la care se adaugă zece 
sfinţi ai ordinului. Mica mănăstire din Hirschhorn 
a însemnat o etapa cit se poate de importantă in 
viata sa. Ratgeb a trecut aici de la pictura pe 
pinza sau pe lemn la pictura murală pe suprafeţe 
mari — o tehnica cu totul noua pentru el. 

Adam de Franckfordia, subpriorul de la Hirsch- 
horn, l-a recomandat apoi conducerii ordinului din 
Frankfurt, unde va cuceri culmile artei, trecînd 
în zbor peste etape. Comanda era dublă: refec- 
toriul uman să fie decorat cu picturi murale din 
Viaţa congregafiei carmelite, iar galeria cu un 
ciclu de compoziţii. 


Picturile din galeria boltită 


În fruntea numeroșilor donatori cărora li se dato- 
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Porecla lui de „Bogatasul“ îl caracterizează drept 
reprezentant al marii negustorimi din perioada ca- 
pitalismului timpuriu. Il ştim pe el si pe soţia sa 
din distinsul portret care — cîtă vreme operele de 
tinereţe ale lui Ratgeb nu erau cunoscute a fost 
considerat o lucrare a pictorului nostru. Tabloul 
este datat 1504 și este stilistic atît de incompati- 
bil cu lucrările de tinereţe Cina cea de taină şi 
Cina de Pesah, create în anul 1508, încît această 
atribuire nu mai poate fi susţinută. Ne vom dedica 
aşadar acelei remarcabile lucrări cu care Jörg Rat- 
geb și-a deschis în anul 1514 ciclul: Închinarea 
magilor înfăţişată într-un amplu peisaj (fig. 38/39). 

Stalberg a indicat ca tabloul lat de aproape 10 
metri $i înalt de 4,5 metri să fie pictat în aripa 
sudică a galeriei, deasupra viitorului său mor- 
mint, dorința de afirmare patriciană a acestui 
negutätor de mătase fiind îndeajuns caracterizată, 
dacă amintim că a cerut să i se facă lui însuşi por- 
tretul — în dreapta, lingă coloana centrală — ca 
rege arap, iar regelui vecin din dreapta să i se 
acorde trăsăturile împăratului Maximilian pentru 
a se afla — măcar în tablou — pe aceeași treaptă 
cu cele mai înalte maiestati. Semnătura „R 1514“, 
vizibilă în extrema dreaptă, într-un cartuș triun- 
ghiular deasupra deschizaturii ferestrei, marchează 
începerea lucrării (fig. 39), în timp ce o a doua 
inscripție consemnează încheierea ei. Decorata cu 
stema familiei, textul ei este următorul: „Claus 
Stalberg/Margareta von Rein, soţia sa, 1515“ 
(fig. 38). Tabloul ne-a fost transmis doar prin- 
tr-o copie în acuarelă realizată de Christian Bek- 
ker putin după 1850, originalul cazind victima 
unei spărturi tăcute în zid în anii '60 ai veacului 
trecut. 

Din întreaga compoziţie se poate vedea că pic- 
torul nu era încă foarte sigur pe meșteșugul de 
muralist. Mai bijbiie pe suprafaţa lată de zece 
metri, deşi dintru început a încercat să-și creeze 
o înlesnire: a împărţit pictura murală în două ju- 
matati: una cu figuri umane si una peisagistică. l 

Desi stapinea cu destulă iscusintá compoziţia 
figurativă, cu prilejul acestei prime expediţii n-a 


îndrăznit încă să se avinte în largul mării doar 
prin forțe proprii, ci a preferat să fie „remorcat“ 

e un maestru străin: neerlandezul Rogier van 
der Weyden, folosind ca model pentru grupul ce- 
lor trei magi Altarul sf. Columba al acestuia. 
„In, ciuda folosirii acestui model, pictorul a în- 
timpinat serioase dificultăţi cu peretele său. Pentru 
a face legătura cu cadrul superior îl vedem înăl- 
tind o arhitectură aerată, structurată pe verticală, 
de un brun-intens cu nuanțe cind mai deschise, 
cînd mai închise, care se arată însă a fi totuși 
doar o umplutură. Structura lemnoasă a grajdu- 
lui e pictată în brun-cenusiu si sepia. 

Maria poartä o basma trandafirie, rochie albas- 
tra și un sort alb. Surprinde lumina circulară dea- 
supra capului ei. Nu este o aureolă obișnuită, ci 
un nimb galben cu miez roșu care — desprins de 
ea — pare să plutească prin sine însuși. La dreapta 
ei se află Iosif cu guler albastru, veșminte brun- 
trandafirii, pantaloni brun-cenusii si ciorapi ca- 
fenii. 

În primplan apare un castronaș cu lapte dea- 
supra focului, iar în spatele lui o cană și linguri. 
Un animal cu bot ascuţit se înfruptă pe furiș din 
castronas. 


Magul cel mai din fata stă în genunchi, poartă 
straie brun-violete cu pelerină brună, brodata cu 
nestemate. Mantia regală, în aur alamiu, atirnà în 
fata si în spate. În fata de tot se află sceptrul si 
manusile sale albe. Maximilian are o boneta de un 
albastru-regal, tivita cu aur, si o mantie lungä, 
verde-masliniu cu tivul auriu. Pe piept poartă o 
placă mare de aur, pătrată, bogat cizelată. În spa- 
tele lui se află așa-numitul Stalberg într-o scurtă 
albastră, haină albästrui-cenusie, pantaloni gri si 
mantie roşu-cafeniu-deschis. Boneta albastră este 
împodobită cu aur. Pe deasupra costumului impo- 
dobit cu lanţuri atirnä ici-colo snururi late, brun- 
aurii. 

Surprinzătoare este tratarea albului, potentat 
excesiv îndeosebi în tratarea maurului de lîngă 
coloană. Albul apare foarte intens la calul bălan, 
un animal uriaș — văzut din spate — pe care toc- 


mai vrea sa încalece un oriental în armură albă, 
dar e preferat si la ceilalți cai. Portul și armura 
celor din alaiul adunat pe un fond de pajiște verde 
sînt de asemenea adeseori de culoare albă. 

În fundal, o cetate luminoasă, culoare de gal- 
ben-nisipos, un peisaj muntos brun, in jur roci 
brun- -cenusli- deschis în fata unor nori albi. Doar 
marginea superioară a cerului e albastră. 

In acest peisaj Ratgeb descarcă un întreg inven- 
tar de raritati: vedem dresori de cai alături de 
călăreţi pe ele fanti. Elefantul bea dintr-un ciubar 
cu apă $i poartă un turn pe cioltarul rosu. Un 
slujitor urca pe o scara. Se vad dromaderi, camile, 
asini, un ogar pitic haituind un iepure, steaguri 
galbene $i albastre fluturind. Un Buhoglinda gal- 
ben-portocaliu se da de-a dura intr-o roata meta- 
lica peste cimp. Se vede chiar si un kinocefal au- 
tentic: un dresor de cai cu cap de cîine în armură 
argintie pe un cal brun, cabrat, şi multe alte fap- 
turi minunate din rasarit, a căror descriere îi oferă 
lui Ratgeb o compensație pentru ceremonialul de-a 
dreptul academic impus de motivul principal. 

Pe stînca din faţa calului surprins în săritură 
sade o gorilă cu o dantură imensă, tinind în stînga 
un mar galben- roscat. În fata ei se afla un grup 
de soimari si vinatori: un vînător costumat în 
verde, care scoate apa cu polonicul de lemn si 
bea, ţine pe mina dre eapia un soim alb. Deasupra 
lui, alt vinator, invesmintat in rosu-zmeuriu, 
proptit intr-o lance, priveste calm in gol. Pe ca- 
pacul deschis al unei làzi se aflà podoabe, hrisoave 
si bani. Alături de ladă, în dreapta tinind un pocal 
si în stînga un lanţ, stă un bărbat în haină rosu- 
cărămiziu si șapcă de aceeași culoare. Un bărbat 
cu haina galbenă si cu turban, ghemuit în fata lui, 
dă să apuce lanţul. 

Alături de frecventul alb intens apare galbenul- 
sofran, galbenul-portocaliu, galbenul de lămiie si 
linte într-o pensulaţie vioaie. Între acestea 
licareste ici-colo cite un cinabru-aprins. Revin 
mereu nuanţe răcoritoare de albastru și verde, tem- 
perind si armonizind vioiciunea excesivă a efec- 
telor multicolore. O deosebită importanta i se 
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acordă rosului-vinuriu al cadrului care reapare in 
roata saltimbancului $i în arhitectura din stînga (o 
fîntînă?) şi se continuă peste rosul-vinuriu al co- 
loanei centrale pînă la ancadramentul portalului 
din marginea din dreapta a tabloului. 


Fireşte, injumatatirea schematică a tabloului 
conduce şi la acea contradicţie i internă a genurilor 
stilistice pe care am observat-o si la Altarul sfin- 
tei Barbara: de o parte figuri de o pondere plas- 
tică, de alta exces de elemente decorative dese- 
nate, contradicţie pe care Ratgeb încă n-o simte 
și deci nici nu reușește s-o infringa. 


Cînd pictorul a început să lucreze la acest tablou 
al epifaniei, nu se întocmise încă un plan integral 
pentru pictarea pereţilor galeriei. Conventul Mă- 
năstirii carmelitilor s-a hotarit însă curînd să atace 
întreaga lucrare, mulţumit fiind de piesa de probă 
si în aşteptarea unor viitoare donaţii. Jörg Ratgeb 
s-a văzut astfel pus în fata unei sarcini pe măsura 
marilor muralisti ai Renașterii italiene, dar care 
în Germania, unde nu exista o tradiţie a picturi- 
lor murale pe suprafeţe întinse, reprezenta o cute- 
zanta nemaiauzită şi totodată o încercare extremă 
a capacităţii compoziționale a pictorului. În cazul 
galeriei era vorba de dimensiuni copleșitoare, mă- 
surind 110 metri în lățime si circa 4,5 metri în 
înălțime, iar în ce priveşte refectoriul, aci urma 
să fie pictată o suprafață avînd 30 metri lăţime 
şi 4 m înălțime. 

Această comandă uriaşă, a cărei realizare se 
limita din temeiuri climatice doar la anotimpul 
cald, a fost biruita într-un termen neobișnuit de 
scurt: în cursul lunilor de vară ale anilor 1516 şi 
1517, în timp ce lunile de iarnă ale anului 1516 
au slujit pregătirii grafice (desene) a ciclului din 
galerie, iar cele ale anului 1517 schitarii cartoane- 
lor necesare picturii din refectoriu. Această a doua 
mare comandă a fost și ea executată si încheiată 
încă în cursul anului 1517. 

Ciclul din galerie înfăţişează istoria mântuirii — 
începînd cu Facerea lumii și pînă la Judecata de 
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Temele sale sint supuse pina in cele mai mici ama- 
nunte tradițiilor medievale, fiindu-i dealtfel ofe- 
rite de către cei ce i-au comandat lucrarea, de con- 
ducerea ordinului, ca un reper gata întocmit. Acest 
program teologic precis consta din cinci prescrip- 
ţii: 1. Primplanul e dominat de scene din Noul 
Testament cu figuri mari; 2. în planul median si 
în fundal se află cîte două scene „paralele“ din 
Vechiul Testament; 3. în partea superioară a ta- 
bloului tronează prorocii, ale căror profeţii se îm- 
plinesc în Noul Testament; 4. inscripţii precise 
fac trimiteri la textele de biblie ilustrate și redau 
vorbele prorocilor în citate (ceea ce ușurează 
foarte mult determinarea iconografică a moti- 
velor); 5. succesiunea picturilor acestui ciclu e 
indicată de traditionalul ciclu de tablouri din 
„Biblia pauperum“ (Biblia săracilor — n.tr.). 

Programul tematic constă așadar în aceea că 
scenele din Vechiul Testament trebuiau legate tot- 
deauna de scene corespunzătoare ca sens din Noul 
Testament. În cadrul acestui paralelism, Vechiul 
Testament oferea fagaduintele prorocilor, iar Noul 
Testament împlinirea lor. 

În temeiul unor exemple alese de noi, această 
uriașă operă a lui Jörg Ratgeb urmează să fie ana- 
lizată din trei puncte de vedere: temă — formă — 
conținut propriu, iar patru scene din Copilăria lui 
Isus ne ajută să explicăm universul tematic impus 
pictorului nostru (fig. 30—32). 

Acest univers devenit cu totul străin nouă se 
poate explica în modul cel mai simplu printr-o 
comparaţie muzicală: e vorba de o frază muzi- 
cală pentru patru voci. Sus de tot, la marginea 
tabloului, șed prorocii ca întrupare a „Vechiului 
legamint“, tinind table cu inscripții și rotuli în 
mînă, de parcă ar fi „basul continuu“ (General- 
bass) care determină sistemul acordic al tabloului. 
Registrul superior este rezervat marilor figuri din 
primplan — purtătorii mântuirii din Noul Testa- 
ment — iar între acestea se află două „stime de 
acompaniament“: pilde luate din Vechiul Testa- 
ment. La baza acestei fraze polifone se află o 
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compoziţie bine închegată, caracterizată printr-o 
structură ciclică. Astfel tabloul nostru în patru 
părţi este construit pe ideea de Fugă şi Salvare, 
lesire şi Reîntoarcere, iar elementul comun unifi- 
cator se cheamă: Tara Egipetului. 

În stînga, Sfînta Familie pleacă din ţară pen- 
tru a-și feri copilul de prigoana lui Irod. Dea- 
supra ei un drumet mărunt se grăbeşte să „ajungă 
în pădure: Iacov, care fuge printre străini din 
fata iscoditorilor lui Isav (Esau). Un registru mai 
sus o cetate este asediată de soldati. Sint poterasii 
lui Saul care urmează să-l ucidă pe David. Dar 
Mihal, soţia sa, îl ajută pe acesta sa fuga, cobo- 
rîndu-l cu o funie pe fereastră. 

O scurtă privire asupra xilogravurii corespun- 
zătoare din „Biblia pauperum“ ne arată că tema 
centrală, Fuga în Egipt, este încadrată în stînga 
$i în dreapta de aceleași pilde din Vechiul Testa- 
ment (fig. 33—36). 

A doua scenă prezintă în primplan și în planul 
mediu Uciderea pruncilor la Betleem. Deasupra se 
află regele Saul în armură de cavaler, punînd să 
fie ucişi 85 de preoţi. Sus de tot, redată ca o fi- 
gură minuscula, apare Atalia, ucigătoarea de 
prunci. În al treilea compartiment al tabloului, 
Sfînta Familie trece prin fara unui idol care se 
prábuseste jalnic in fata forţei carismatice a Prun- 
cului Isus. Înaintea lor un preot al Baalului cu 
semnul solar al zeului sau pe piept si cu o boneta 
frigiană pe cap. El îşi înalță braţele cu desperare, 
în timp ce un bărbat cu $sapca ascuţită a levitilor 
ridică ciocanul împotriva lui Dagon, idolul său. 
În depărtare apare Moise sfarimind „vitelul de 
aur“ 

Iarăşi e suficientă o privire asupra unui triptic 
grafic din „Biblia pauperum“ pentru a ne con- 
vinge că aici se află prefigurat tot conţinutul ta- 
blourilor pictorului, inclusiv textele prorocilor 
care explică xilogravurile. 

Ultimul compartiment ne arată întoarcerea celor 
izgoniți. Un înger îl trezeşte pe Iosif — plasat în 
registrul inferior al imaginii — conducînd-o acasă 
pe mama împreună cu pruncul ei. Deasupra se 


află Iacov minindu-si turmele spre casă, iar în 
ultimul plan apare regele David, mic de tot, salu- 
tîndu-și vechea patrie în genunchi. 

Chiar dacă toţi protagoniștii acestei picturi mu- 
rale pot fi identificati cu ajutorul acelor Biblii 
ale săracilor, contribuţia personală a pictorului 
nostru rămîne totuși demnă de admirat! Căci ce 
belșug de mișcare dramatică și vioiciune a reuşit 
sa scoată din schematismul rigid al modelelor sale! 
Ceea ce acolo se află juxtapus, amintind de nişte 
sabloane, el a reorganizat sinoptic, știind să rea- 
lizeze cu o uimitoare forta imaginativa spatiile 
compoziționale $i scenice necesare sutelor de scene! 
„Astfel, de pildă, deslușim în avanscena compo- 
ziției analizate un efect iluzionist amintind de 
acoperișul de scinduri ieșind parcă din tabloul cu 
Inchinarea magilor. Chiar la înălțimea ochilor 
privitorului semifigura supradimensionată a lui 
Iosif, obosit de călătorie, pare să iasă din cadru 
cu cotul, cu mîna dreaptă, precum si cu tăișul 
securii. Spre deosebire de tabloul cu cei trei magi, 
Ratgeb dobindeşte însă prin mijloacele distincte 


folosite aici — sarpanta de scînduri fiind o recu- 
zită rigidă, iar strigătul îngerului o întîmplare 
de-a dreptul intimă — o modalitate de orientare 


a priviri mult mai captivantă si mai încărcată 
de semnificaţii. 

Și astfel ajungem la specificul formal al acestor 
picturi murale, fără precedent în arta germană. 
Intr-o continuă mișcare ondulatorie, Ratgeb a fi- 
gurat pe pereţi pavilioane și galerii, arce semicir- 
culare, arcade $i ruine, articulîndu-le cu ajutorul 
unor coloane și pilastri pictaţi. E o arhitectură 
bizară, incilcita, utilizată însă magistral pentru a 
conferi avint dramatic întregii scene. Această 
compartimentare a peretelui prin construcţii fan- 
tastice îi desface suprafaţa într-un sistem de scene 
stereoscopice, suprapuse pe mai multe etaje: o 
manieră cu totul frapanta de a stäpini o supra- 
fara uriașă, şi cu atit mai neobişnuită pe planul 
istoriei stilurilor cu cît pare sa prefigureze agita- 
tele construcţii spaţiale ale barocului. Se pune 
întrebarea de unde a primit Ratgeb impulsul 
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pentru adoptarea acestui sistem formal? Răspun- 

sul, concludent nu numai pe planul istoriei artei, 

sună astfel: de la tapiseric. 

Această descoperire i-o datoram lui Guido 
Schönberger care a consemnat-o în anuarul Städel 
din 1926: pe vechile tapiserii neerlandeze obser- 
văm aceleași construcţii cu turnuri și cupole, ace- 
leași scări, porti, balustrade și balcoane pe care 
le-a înfățișat şi pictorul nostru; aceeași concor- 
danta dintre imagine şi inscripție; aceeași desfa- 
şurare şi împletire a suitei scenelor (fig. 37). Căci 
tocmai această succesiune neîntreruptă, această 
continuă toarcere a firului din arta tapiseriei re- 
prezintă legătura dintre ciclul de tablouri al lui 
Ratgeb si mestesugul țesutului. E neîndoielnic ca 
tablourile sale din galerie cu podoaba lor de cu- 
lori luminoase, naturale, dădeau initial impresia 
unor tapiserii. lar ceea ce ne-a uimit ca o teme- 
rară prefigurare a barocului se arată a fi așadar 
o reîntoarcere a pictorului la tradiţiile medievale. 
Căci „reţeta“ atelierelor de tapiserie burgunde 
este cu un întreg secol mai veche decir aplicarea 
ei la picturile murale de către Ratgeb. 

Cu totul nou şi deosebit este însă caracterul pic- 
tural-coloristic al frescelor din galeria de la Frank- 
furt, sugerată întrucîtva de restaurarea din 1938. 
Pe cit de puţin îngăduiau porțiunile restaurate in 
prima etapă formularea unor concluzii definitive, 
pe atît de convingător revelau ele însemnătatea cu 
totul ieșită din comun a acestei opere prin care 
ne era restituit un adevărat „Camposanto“ ger- 
man. 

Încă de pe-acum putem constata, însă, în ce 
măsură a fost denaturat spiritul operei acestui ar- 
tist autentic în copiile lui Donner, si considerăm 
absolut necesar să ne eliberăm cu totul de maniera 
în care Donner von Richter ni l-a prezentat pe 
Ratgeb. Să începem cu elementele cele mai con- 
crete: 

1. Diminuarea gamei expresive: Donner von Rich- 
ter transpune opera pe un plan estompat-naza- 
rean si plat-academic, de parca frescele ar fi 
fost create de un pictor insipid, lipsit de vigoare 


ca Eduard von Steinle sau Philipp Veit. Abia 
acum deslusim personajele, chipurile lor, expre- 
siile în adevărata lor sălbăticie, emoție, exal- 
tare. 

2. Pe măsură ce Donner von Richter atenuase si 
aua vendono figurile, conferindu-le o ex- 
presie mai ștearsă si mai plată, elementul arhi- 
tectural şi ornamental- decorativ trece pe primul 
plan. Felul în care diferitele scene sînt ŝnca- 
drate, introduse într-o ordine rigidă, totul pă- 
rînd întocmit curatel si pedant, cu arhitecturi 
bizare, dar în fond plictisitoare şi schematice, 
apoi inscripţiile, steagurile, rotulii prorocilor: 
totul impresionează doar prin conţinut, ca un 
inventar fără să ofere vreo idee despre spiritul 
în care Jörg Ratgeb şi-a dinamizat picturile, 
dăruindu-le o viaţă autentică. 

3. Funcţia pur picturală a acestor forme. Tinuta 
picturală a arhitecturii: prin restaurarea făcută 
pînă în 1938 devine evident că nu se poate 

avansa pe linia convenţională a aprecierii $i 

încadrării lucrării: 

a) Arta tapiseriei. Desigur, această teorie e 

destul de atrăgătoare și mărturisesc că ma- 

niera structurării scenice prezentată de covoa- 
rele burgunde ar fi putut să constituie un 

impuls pentru Ratgeb. Dar ceea ce pictorul a 

realizat efectiv la Frankfurt depăşeşte cu 

mult, prin rezultate, forța de propulsie ofe- 

rită de asemenea „impulsuri“. Avântul lui l-a 

aruncat pînă pe, „malul celălalt“. Căci nimic 

nu mai sugerează | aici provizoratul, acea ,gos- 
podărire primitivă“ a spaţiului. Coaja de ou 
amintind de o mai veche etapă de dezvoltare 

a artei a fost de mult îndepărtată, iar în lo- 

cul ei a apărut o pasăre de un fel cu totul 

nou, pe care o vom descrie „mai incolo, in 
masura in care datele de pina acum ne-o in- 
gaduie. 

b) Pe cit de putin ne apropie aceasta intoar- 

cere la arta covoarelor vechi burgunde sau a 

tapiseriilor mai noi, flamande, de explicarea 
fenomenului stilistic, pe aŭt de puţin vom 
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avansa incadrindu-] pe Ratgeb — avant la 
lettre ~aro; printre a$a-numitii manieri$ti, care 
pornesc de la arhitectura renascentistă şi o 
„umflă“ prin exageräri stranii. Esentialä ră- 
mine ai sea constructivă fundamentală. 
Se încearcă a se face mai interesant caracterul 
stereometric prin aceea că se recurge la un- 
ghiuri, suprapuneri, îmbinări s.a.m.d. mereu 
mai cutezătoare. Dogma acidenics a spatiu- 
lui domneste, totuşi, necontestatà. Stereome- 
tria, caracterul cubist, îndrăzneţ sub aspect 
balistic şi echilibristic al formelor structive se 
alla în asemenea măsură in centrul atenţiei 
încât intenţia unui Mabuse (Jan Gossaert, nu- 
mit Mabuse, 1478—1533, pictor la Amster- 
dam — n.tr.) şi a colegilor săi devine sesi- 
zabilă chiar şi în reproduceri alb-negru. Aces- 
tia pleacă de la desenul arhitectonic. 


Ce ne oferă însă Ratgeb? 

Euforia culorii constituie elementul său princi- 
pal. De asemenea diminuarea, ba chiar infirmarea 
totala a tor ce e static, constructivist. „Spaţiul“ 
apare ca purtător al culorii şi suport al vizualu- 
lui. Aşadar: problema nu e dacă traiectoria arhi- 
tecturilor lui Ratgeb a parcurs formele structive 
gotice „casetate“ din tapiserii spre a ajunge la 
formele renascentiste. Si nici măsura în care el 
„înţeles“ sau a „ne-inteles“ renașterea sub aspect 
tectonic. Pentru el covorul si arhitectura renas- 
centistă sînt neconcludente ca valori în sine, întru- 
cît el trece nemijlocit de la tectonic la pictural. 
În acest context trebuie analizar caracterul culo- 
rilor sale şi dinamica lor! 

Nu e vorba de un eronat calcul „coloristic“ al 
armonizării culorilor și al alăturării lor în culori 
complementare sau altele asemenea. Ratgeb trage 
concluziile care se impun în pictura lui Griine- 
wald. 

O analiză exactă va demonstra că tocmai aceste 
culori conferă tablourilor prin dramatismul lor de 
cald şi rece, de deschis şi închis acel caracter ciu- 

145 dat de răscolitor, nemasurat de intens si clocotitor, 


prin care acţiunea ca atare, modelul dramatic, do- 
bindesc un efect de o rară tensiune. 

Arhitecturile nu slujesc doar drept cadru; ele 
nu ni se impun — după cum încearcă să afirme 
Donner von Richter — drept elemente compozi- 
tionale, ci mai ales ca suport al culorii. Formele 
arhitectonice sint bogat nuantate prin colorit: 
coloane roşu de garanta, altele marmorate, cu ca- 
piteluri înalte, albastre, sau bolte în leagăn albăs- 
trui- lapislazuli, covoare roşii, filactere si rotuli 
intens colorate atirna deasupra lor, încît acolo sus 
predomină o euforică desfăşurare cromatică, des- 
considerind orice sens compotional si scop func- 
yional. Această furie picturală conferă totodată — 
îndeosebi prorocilor, prin ei înşişi cît se poate de 
pátimagi — acea forta dramatică si dinamică, în 
tata căreia dispare orice amintire a formulelor din 
Biblia pauperum. 

Una din impresiile cele mai covârșitoare o cre- 
eaza barocul bombastic al lui Caiafa in vesmintul 
sau preotesc galben de sofran, cu tichie alba, cu 
franjuri albe sau aurii, stind linga acel Ecce bomo 
nud. 

In ce priveste tablele scrise, rotuli si steagurile 
prorocilor, in cazul lor dinamismul furtunos si 
coloritul euforic matura limitele oricarui decora- 
tivism rigid. Percepi nu atît ca tablele sint „aga- 
tate“ ci stralucirea lor coloristica, nu caracterul 
grafic, ci involburarea colorata a rotulilor. Acolo 
sus se agită steaguri fluturind, fanioane filfiind, 
mase de culoare, umflate, ravasite, insufletite. 

Se constata o ciudata contradicţie 1 între respira- 
tia larga a mișcării figurilor în mărime naturala 
din primplan şi maniera de-a dreptul miniaturală 
a scenelor secundare, adeseori bogate in figuri, 
care — deşi din locul privitorului abia se pot des- 
luşi — sînt totuşi pensulate cu o migală potrivită 
unui panou împărţit în scene de proporţii reduse. 

Se observă o mare bogăţie de contraste; în po- 
fida folosirii culorilor preferate ale lui Ratgeb: 
galben de șofran, albastru-regal, violet-vinuriu, 
roşu de garanta. Această gamă puternică nu pare 
însă niciodată violent pestriță, datorită modelării 
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147 poate demonstra cel mai ușor 


foarte energice a culorilor. Ratgeb a dispus culo- 
rile cele mai luminoase spre partea superioară, 
acolo unde în mod firesc începe întunericul: toţi 
prorocii poartă mantii albe, astfel că suprafaţa 
peretelui e luminată de culori deschise pînă în 
zona de umbră a tavanului! Astfel chiar şi cea 
mai incilcita configuraţie a grupurilor este arti- 
culată prin coloritul local puternic. 

Sau contradicţia de-a dreptul iraţională între 
greu și uşor în cazul arhitecturilor! (Exemplu: co- 
loana martiriului lui Isus si platforma grea aflată 
deasupra, care trece apoi spre dreapta într-o ga- 
lerie susţinută pe stilpi foarte usori!) 

Sînt mai degrabă niște corturi decît arhitecturi. 
Construcţiile nu urmăresc un sens static stabil şi 
nici unul ornamental decorativ, ci unul coloristice; 
sînt eşafodaje colorate, parcă vrăjite de Ratgeb pe 
perete. Foarte importantă este în acest context 
alternanţa cromatică a coloanelor subțiri (dispuse 
la distanţe relativ regulate) cu care îşi ritmează 
de fiecare dată primplanul. 

Spaţiul, intens agitat, este configurat totdeauna 
prin figuri si niciodată prin arhitectură. Sus, baro- 
cul Caiafa se afla alături de Ecce-homo, iar jos, 
în dreapta, in primplanul scenei, apare capul 
splendid pictat al unui tap negru (tapul ispasitor?) 

Foarte ciudat: coloana din primplan dintre /n- 

coronarea cu cununa de spini si Bicinirea nu se 
continuă niciunde. Micul templu rotund, zvelt $i 
aurit, cu acoperis albastru, aflat deasupra, in 
stinga, n-are nici o legătură cu această coloană. 
Nici cu construcțiile din dreapta. Oricit am căuta 
să raportăm această tratare degajată a spaţiului 
la arta tapiseriei, la Ratgeb ea mai are totuși — 
dincolo de scopul imediar: de a izola scenele — și 
un scop pur coloristic: elementele sint sii ntite $i 
inventate pur pictural. Ati: despre tema si fac- 
tura picturilor murale. 

Intrebarea noastra cu privire la contributia per- 
sonala o raportez la doua concepte principale: 
tradiția şi evoluţia, întrucît acest punct de vedere 
caracterul deschiză- 


tor de drumuri al lui Ratgeb. Şi vom ajunge cu 
acest prilej la rezultatul surprinzätor ca Jörg Rat- 
geb a respectat in general programul teologic pe 
care i l-au prescris reprezentanţii ordinului, dar că 
în numeroase detalii a spart tradiţia clericală cu o 
temeritate care ne îngăduie să spunem că a înăl- 
tat steagul razvratirii în chiar mijlocul Manasti- 
rii carmelitilor! 

lată însă că se pune următoarea problemă: care 
sînt temeiurile care îl aruncă pe Ratgeb în acest 
vârtej, care sînt emoţiile, ideile noi care il frä- 
minta, ce anume îl face pe artist să creadă că lu- 
mea se îndreaptă spre apocalipsă, că furia Jude- 
catii de apoi e aproape? 

Aşa cum odată cu Michelangelo şi patosul co- 
pernican al figurilor sale în contrapposto a pă- 
truns în artă $i o nouă imagine a universului, pre- 
figurată instinctiv, tot astfel patosul anabaptist al 
unei epoci care se pregăteşte de lupta finala, al 
unei epoci răzvrătite, in care nu mai aflăm calmul 
autoindestulat al mănăstirilor, pluteşte ameninta- 
tor deasupra ciclului din Frankfurt. Contradictie 
extremă între loc și imagine! Povestirea violentă 
a unei epoci noi, a unui viitor singeros. 

Privim astfel chipul de Ianus al veacului Re- 
formei, în care elementele revoluționare şi cele 
reacționare se întrepătrund atit de paradoxal 
încît — ca şi în cazul lui Rargeb — scinteia în- 
noirii sare tocmai din locul impactului dintre reac- 
tiunea medievală și cutezanta revoluţionară. 

Ceea ce e valabil nu numai pentru domeniul 
artei, ci în aceeași măsură şi pentru viaţa politică 
şi religioasă. Căci — îl citez pe Friedrich Engels: 
„întocmai cum burghezia cere astăzi un gouver- 
nement a bon marche, o guvernare necostisitoare, 
tirgovetii din Evul Mediu cereau in primul rind 
une eglise a bon marche, o biserică necostisitoare. 
Reactionara in ceea ce privește forma, ca orice 
erezie, care nu poate vedea în dezvoltarea bise- 
ricii şi a dogmelor decît o denaturare, erezia biir- 
gerilor cerea restabilirea organizării simple a bise- 
ricii ca în timpul creştinismului primitiv şi desfiin- 
tarea stării exclusive a preoților... Un caracter 
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cu totul deosebit a avut erezia care exprima direct 
nevoile țărănimii si ale plebeilor si care întovără- 
șea aproape întotdeauna o răscoală. Ea împăr- 
tasea, ce-i drept, toate revendicările ereziei bür- 
gerilor, în ceea ce-i privea pe popi, papalitatea și 
restabilirea organizării bisericii ca în timpul cres- 
tinismului primitiv, dar în același timp mergea 
mult mai departe: ea cerea restabilirea raporturi- 
lor de egalitate existente între membrii comunită- 
tii religioase din timpul creștinismului primitiv si 
recunoașterea acestei egalitati ca norma si în viața 
laică a cetățenilor. Ea a preconizat ca «egalitatea 
fiilor Domnului» să fie extinsă încât să se ajungă 
la o egalitate cetateneasca si, in parte, chiar la o 
egalitate de avere. A pune pe picior de egalitate 
nobilimea cu ţăranii, patricienii si tirgovetii pri- 
vilegiati cu plebeii, a desființa servitutile, dijmele, 
impozitele, privilegiile sau cel puţin cele mai fla- 
grante deosebiri de avere, acestea erau revendică- 
rile preconizate drept consecințe care decurg în 
mod necesar din docrina creştină primitiva.“ 8 

Această fata dublă a tendințelor îndreptate in 
acelasi timp asupra trecutului și asupra viitorului 
o întîlnim si la anabaptisti: idealul lor de desavir- 
sire crestineascä, ca și învățătura lor despre „lumina 
interioară“ fac parte din moștenirea Evului Me- 
diu, reevaluată însă într-o libertate subiectivă, 
modernă a spiritului si conştiinţei, într-o religie 
personală care — independent de teologie si 
dogmă — își verifică piosenia printr-o moralitate 
puritană. 

Astfel tabloul Facerea lumii (fig. 40) de Ratgeb, 
păstrat doar într-o veche copie în acuarelă a lui 
Johann Balthasar Bauer, ne oferă o mostră de în- 
vecinare a unor elemente întru totul arhaice si tot- 
odată surprinzător de moderne. 

Tradiţia medievală constă în aceea că uriașul 
proces cosmic desfăşurat în cele șapte zile ale Ge- 
nezei se desfășoară în stilul panoramic al goticu- 
lui tîrziu ca o istorie continua, în imagini, deci ca 
o succesiune in timp, întocmită ca o primitiva Jux- 
tapunere în același spaţiu: 


; In stinga se desface cerul negru-violaceu-inchis, 
in care Dumnezeu-tatăl într-o mantie albastru- 
azur tronează în centru pe un curcubeu, într-o 
aureola mare, intens roşie, plutind într-o zonă gal- 
bena, de culoarea mierei. In dreapta si !n stinga 
il înconjoară cite patru rînduri de îngeri roșii şi 
albaştri. Sub aureolă se află o zonă cenușie (grafit) 
care se pierde deasupra unei deschideri galben de 
sulf tăiată în norii cenușii si albi spre margini. 
Cerul galben de sulf formează fundalul pentru 
lupta îngerilor lui Mihai invesmintati în albastru. 
Adversarii lor, prăvălindu-se într-un roi dens spre 
mare, sînt negri. Sub tronul lui Dumnezeu se află 
o bordură roşie pe deasupra albastrului intens al 
mării în care înoată două balene de culoare plum- 
burie. Spre dreapta, noaptea se desparte net de 
mare si cer într-o zi de un albastru luminos. Con- 
trastul simbolizează despărţirea luminii de întu- 
neric. 


Din mare apare mai inti o coastă golasa cu 
plajă verzui-cenusie si fără vegetație: despărțirea 
uscatului de apă. Apoi malul se fnverzeste cu tufi- 
Șuri $1 copaci, iar din oceanul albastru se înalță 
mulțime de vieţuitoare, stirnind o adevărată „fur- 
nicaraie“ pe plajă: elefant, cămilă, un cerb brun, 
vite, lei galbeni, un urs cenușiu, cîini albi, miel, 
pelican, găini, un cocos pestrit etc. În stînga, în 
primplan, facerii faunei şi florei îi urmează Însu- 
fletirea lui Adam, concepută pur spiritual. Nu se 
vede nimic din „bulgärele de pămînt“, nimic din 
„mina creatoare“ modelindu-I! Dumnezeu îi in- 
suflă viaţă. În jurul lui Adam se adună: elefantul, 
camila, maimuța, iepurele, cerbul, vite, lei, ursul 
$1 cifiva patrupezi nedefiniti. Vegetaţia înfloreşte 
abia dincolo de coasta stîncoasă. În timpul Face- 
ru Evei, care se înalță din soldul lui, Adam se 
odihneşte pe niște flori ciudate, oviforme. Culcu- 
sul lui este păzit de păsări printre care recunoas- 
tem strutul, cazuarul si bufnița. Sînt adunate ca 
niște paznici în jurul lui si privesc atente În toate 
partile. O pasăre piguleste dintr-o floare. Surprin- 
zatoare e forma strict geometrică a falezei cobo- 
rînd vertical spre mare, locul naşterii Evei. Dea- 
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supra se află Logodna primei perechi de oameni 
împreună cu pomul cunoștinței si cu șarpele, care 
începe să-și joace rolul: se incoläceste pe pămînt 
între Adam si Eva, prinzind cu coada piciorul 
sting al Evei și inaltindu-si capul spre Adam, ca- 
ruia Eva îi oferă mîna stîngă. 

Dumnezeu-tatal este redat mereu ca o stea 
uriaşă și galbenă în douăsprezece colţuri. Cifra 
douăsprezece nu e totdeauna respectată, reprezintă 
însă cifra ideală către care se tinde, după cum ne-o 
dovedeşte și steaua care se află pe cer între Furtul 
mărului şi perechea primilor oameni ascunsă în- 
tr-un tufis. Promontoriul abrupt al scenelor cu 
Adam este adumbrit de coroanele unor copaci plini 
de sevă. În dreapta, în depărtare, se văd munti al- 
baştri peste marea nesfirgità cu coastă brun-cenu- 
şie. La Izgonirea din rai vedem în primplan ani- 
malele domestice privind în direcţia celor izgoniți. 
Arhanghelul poartă cuirasă galbenă cu o cruce pe 
piept, veșmintele albastru-deschis, iar pe umeri, 
braţe si coapse armură roşie. În dreapta heruvi- 
mului se află sabia de foc. Adam și Eva poartă 
îmbrăcăminte de piele brună. 

S-ar putea să aibă un anume rost faptul ca pău- 


nul — superbia: eritis sicut deus (vei fi precum 
Dumnezeu, păcatul originar luciferic — n.tr.)! — 


își desfășoară coada între arhanghel si Adam. Pro- 
fetul Zaharia se află în fata, în dreapta, într-o 
mantie brună, căciulă de aceeași culoare și minecı 
albastre ale hainelor de dedesubt. 

Oricit s-ar afirma talentul de povestitor al pic 
torului prin nenumăratele sale invenţii, el se men- 
tine totuși într-un cadru traditional, pe care-l 
sparge Însă cu atît mai îndrăzneţ prin concepţia 
sa despre Făcătorul lumii. Căci Jörg Ratgeb pă- 
seste pe căi proprii: 

În timp ce întreaga artă a veacurilor al cincispre- 
zecelea şi al şaisprezecelea — Rafael, Albrecht Dii- 
rer sau Michelangelo — înfățișează divinitatea 
totdeauna cu chip omenesc, ca pe un patriarh 
venerabil, Ratgeb se îndepărtează de tipul tradi- 
ional și-l prezintă pe Dumnezeu-tatăl drept o 
plăsmuire pur spirituală: ca foc solar, în care se 


mai desluseste o urmă de chip omenesc, dar a dis- 
părut orice element palpabil. E o concepţie foarte 
ciudată, care — în contradicţie cu realismul naiv 
al contemporanilor săi — ne îngăduie să deslusim 
un spiritualism de factură cu totul deosebită. 
„Ceea ce Ratgeb a îndrăznit să infätiseze este 
ideea centrală a apostolului Ioan, care l-a definit 
pe Dumnezeu drept „lumină si viață“. Atit Evan- 
ghelia dupa Ioan cit și Epistola lui Ioan propova- 
duiesc chiar din primele fraze: „În cuvînt era 
viaţa, iar viaţa era lumina oamenilor“ si „Aceasta 
e vestirea pe care am aflat-o de la el si vă vestim 
vouă că Dumnezeu e lumină si că în el nu se află 
întuneric“, 


Spiritualismul acestei concepţii ioanite despre 
divinitate este cu totul izolat in arta bisericească 
oficială, în schimb îl întîlnim uneori la teozofii 
veacului Reformei. Astfel, de pildă, la un contem- 
poran mai virstnic al lui Ratgeb: la Paulus Lau- 
tensack, vizionarul de la Niirnberg, care — ca si 
Ratgeb — a fost el însuși pictor. Pentru el, esența 
lui Dumnezeu se înfăţişează într-un cerc de flă- 
cări care — în mijlocul unei coroane de stele, 
flancată de luna crescîndă si descrescîndă — își 
iradiază focul creator în Univers. 

Ce speculaţii se ascund înapoia unui asemenea 
simbol ne poate demonstra un desen al lui Lau- 
tensack, în care aflăm fnvesmintata aceeași idee 
sub înfăţişarea crucii: la cele patru capete şi în 
cîmpul mijlociu al crucii se văd crescînd și des- 
crescînd lunile, sorii si stelele, în timp ce la între- 
tăierea celor două braţe ale crucii străluceşte forța 
dumnezeiască centrală: simboluri pentru lumea 
supusă veşnicelor schimbări și pentru vesnica coe- 
ziune a întregii creatiuni. Pe cruce sînt înscrise si 
litere. Citite dinspre cele patru colțuri, ele redau 
două noţiuni: „Dumnezeu“ (Gott) si „Cuvânt“ 
(Wort). Desenul lui Lautensack este așadar un 
simbol în sensul cuvintelor cu care începe Evan- 
ghelia după Ioan: „La început era Cuvîntul si 
Cuvîntul era la Dumnezeu si Dumnezeu era Cu- 
vint;l* 
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Lautensack a stirnit multà vilva la Nürnberg 
prin interpretarea data „Apocalipsei  sfîntului 
loan“. Ideile sale teozofice, transmise pina la Ja- 
kob Böhme, s-au răspîndit repede aidoma unor 
intelepciuni sectante — în cercurile initiate, Întru- 
cît pe vremea aceea umblau prin tara nenumărați 
apostoli și predicatori obscuri, existind astfel felu- 
rite canale prin care Jörg Ratgeb să intre în con- 
tact cu această concepţie despre divinitate. 

O a doua particularitate îi conferă „Genezei“ 
lui Ratgeb un caracter extrabisericesc: Adam, care 
prin fruntea înaltă, nasul aristocratic, barba îm- 
partita în două și pletele lungi ne apare ca un 
frate geaman al lui Cristos. Concordanta tipurilor 
devine pe deplin sesizabila, dacă punem fata-n 
fata o imagine a lui Cristos, creata de Jorg Ratgeb 
cam în aceeași perioadă, cu acest Adam. 

E învăţătura despre cel de-al „doilea“ sau „ulti- 
mul Adam“, care ni se revelează cu acest prilej: 
ideea cuprinsă în Epistola către Romani şi cea 
către Corintieni, conform căreia de la primul Adam 
ni s-ar trage păcatul si moartea, în timp ce celui 
de-al doilea Adam, mintuitorului, i-am datora 
învierea și viaţa veşnică. 

Nici un alt pictor nu şi-a însușit atit de consec- 
vent această învăţătură ca Ratgeb, care i-a trans- 
format pe primul şi pe al doilea Adam în tipuri 
de-a dreptul identice. lată o idee plastică ciudat 
de îndrăzneață care leagă vremea originară a para- 
disului pierdut de cea finală a paradisului redo- 
bîndit! 

Aici asemănarea după chip a omului cu Dum- 
nezeu este tratată cu o consecvență pe care o mai 
întîlnim, e adevărat, în plastica catedralelor din 
veacul al treisprezecelea, dar care dispăruse cu 
totul din arta bisericească a veacului al cincispre- 
zecelea si saisprezecelea, fiind considerată o temă 
neavenită. 

Temeiul era suficient de limpede: o prezentare 
prea susţinută a acestei „asemanarı după chip“ 
putea să sprijine prea nemijlocit avintul anumitor 
erezii, pe care o nemăsurată autopreamărire îi 
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pentru a nu mai aminti de consecinţele social- 
politice ale comunismului religios, care deducea 
axioma egalităţii sociale a „copiilor lui Adam“ 
tocmai din asemănarea după chip cu Dumnezeu, 
declarind astfel război privilegiilor nobilimii, anu- 
mitor prerogative ale autorităţilor, precum şi pro- 
prietatii $i iobăgiei. 

Cu această privire asupra sfirşitului veacuri- 
lor: asupra „ultimelor treburi” care urmeaza sa se 
= inainte si dupa ziua de apoi ajungem $i 
la ideile fundamentale ale pictorului nostru: la 
acele nădejdi apocaliptice, pe care le nutrea îm- 
preună cu Thomas Müntzer şi anabaptiștii. Astfel 
el le-a opus fraţilor gemeni Adam-Cristos o a 
doua pereche de făpturi aidoma: Cristos și Anti- 
cristul. 

_După uriașa confruntare dintre papalitate şi 

nperiu, spectrul anticristului (care — dupa cum 
se credea — urma sa instituie domnia raului nele- 
giuit In dn ne, scurt timp înainte de sfirgitul aces- 
teia) a întunecat tot mai mult viziunea Evului 
mediu, nume ca Joachim de Fiore, Gerhoh von 
Reichersberg, John Wiclef şi Jan Hus reprezen- 
tind Prage marcante ale acestei ameninţări pro- 
gi 'esive. Căci în veacul Retormei, evanghelicii con- 

denen drept neindoielnic cà spiritul ráului a si 
început să guverneze lumea. Pentru Martin Lu- 
ther tronul său se află în Vaticanul de la Roma, 
în timp ce catolicii îi mutau reşedinţa la Witten- 
berg. 

Cum își închipuia însă Jörg Ratgeb această 
personificare a „răului“? 

În tabloul sau /spitirea lui Isus, păstrat din pa- 
cate doar într-un desen al lui Donner von Rich- 
ter, Ratgeb se desprinde cu totul de tradiția ico- 
nografica. Nu îl mai opune pe tradiționalul Satana 
lui Isus, ci îl apropie pe ispititor cît mai mult de 
aspectul lui Isus: aici nu se mai confruntă Cristos 
cu diavolul, ci Cristos si Anticristul. Pe Anticrist 
il reprezintă ca saltimbanc sau pi cm de al 
jocurilor de noroc. Cu dreapta tine — ca pe un 
rozariu nelegiuit — un snur de care sînt prinse 
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brat tabla de şah. De sold ii atirna un sac cu bani, 
iar în spate traista de saltimbanc. Cristos stă în 
fata lui cu mîinile goale, în ipostaza celui de buna 
voie sărac si fără avere, care disprețuiește bunu- 
rile terestre înșelătoare. 

Din „Narrenschiff“ (Corabia nebunilor, 1494) a 
lui Sebastian Brant putem afla ce înseamnă această 
îmbrăcăminte de saltimbanc. Sub titlurile „Despre 
fals Şi nenorocire“ și „Cristos al sfirşitului“ figu- 
rează în capitolele 102 si 103 Anticristul $i pre- 
cursorii acestuia infatigati ca saltimbanci, tilhari si 
practicanti ai jocurilor de noroc: negustorul de 
vinuri şi cel de stofe, negutatorul de peste, geam- 
basul, într-un cuvînt toată marea negustorime a 
capitalismului timpuriu. Sînt aventurierii întru 
obținerea fără scrupule a banilor, care nu doresc 
altceva decît să se îmbogăţească ei înșiși prin min- 
ciună si înșelăciune şi nu slujesc altui dumnezeu 
decît lui Mammon. Ca şi Sebastian Brant, Jörg 
Ratgeb căuta să surprindă și el în figura simbo- 
lica a saltimbancului întunecatul spirit apărut pe 
atunci din bănci și din birourile lor „neguta- 


de capital si de Een sa a RE. 

Pentru Ratgeb, Anticristul nu reprezintă aşadar 
nimic altceva decit mammonismul care evolua in 
acea vreme a constituirii marilor capitaluri sub 
forma celor mai extreme excrescente. Si tot astfel 
ne apare ca o consecință logică si faptul cà pe 
Iuda din Cina cea de tainá de la Herrenberg l-a 
caracterizat tot ca pe un asemenea aventurier și 
jucator de noroc. Pentru Ratgeb, viitorul fruntaş 
al războiului țărănesc, este însă deosebit de semni- 
ficativ faptul că această tendinţă antimammonistă 
a anabaptistilor doritori de a restabili proprietatea 
comuna a primilor creștini se manifestă la el cu 
aceeași insistenţă ca în coralurile contemporane ale 
fraţilor săi întru credinţă: 


Prăbuşit curînd o să-l vedeţi 
pe Mammon, idolul vostru, 
Făcîndu- vă, nelegiuitilor, 

De ris şi de ocara! 

A lui Cristos învățătură 


1-a luat puterea, stiri, 
Convertiti-va deci fara zabava, 
Ca impreuna cu el sa nu fiţi goniti! 


Picturile murale 
din refectoriu 


Ciclul lui Ilie ne introduce în universul apocalip- 
uc al lui Jörg Ratgeb chiar si mai profund decît 
reprezentarea celui de-al doilea Adam si a Anti- 
cristului. 

Carmelul, înălțat ca un bastion vizibil pina de- 
parte deasupra orasului Acca, este un strävechi 
munte sfint al prorocilor. Şi nu numai Cartea Re- 
gilor il atestá ca atare pentru cá prorocul Ilie a 
purtat acolo luptele sale intru Dumnezeu. Acest 
munte impádurit si bogat in pesteri este conside- 
rat chiar şi in literatura laică drept lacas al ora- 
colelor și iniţierii. lacit vorbeşte despre un cult 
divin pe muntele Carmel, care s-ar fi desfăşurat 
lără icoane şi fără temple, ca o simplă slujbă de 
altar (Hist. II, 78). Din scrierile lui Suetoniu aflăm 
că Vespasian ar fi interogat un oracol de pe mun- 
tele Carmel în timpul unei răzvrătiri iudaice, iar 
după Iamblihus chiar si Pitagora ar fi vizitar Car- 
melul, venind din Egipt, pentru a se dedica medi- 
tatiei într-un templu. 

Incertitudinea care învăluie muntele a fost folo- 
sită de ordinul carmelitilor pentru a ţese unele le- 
gende fantastice. Ilie a ajuns sa fie considerat un 
erou al ordinului carmelit şi ctitorul primei lor 
mănăstiri; în felul acesta arborele genealogic al 
ordinului carmelitilor se întinde de-a lungul unei 
perioade de două mii de ani, spulberind orice con- 
curenfa din partea ordinelor constituite mai tîrziu. 
Ile nu le-a impus însă monarhilor locuind în pes- 
terile muntelui Carmel doar cele trei legáminte 
privitoare la sărăcie, castitate si obedienta, ci a 
instituit totodatä pe acest munte $i cel mai uimi- 
tor cult al Mariei. Acolo, pe virful muntelui Car- 
mel, el ar fi vazut un nor de ploaie, mare „cit 
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palma unui om“, inaltindu-se din mare, nor prin 
care i s-a relevat ochilor sai „misterul conceptiei 
neprihanite al naşterii, fecioriei si maternității 
fara de pacat“, impreuna cu toate celelalte taine 
marianice. 

Toate sectele lui Izrael (rehabitii, terapeutii, ese- 
nienii), trăind ascetic, sint incorporate acestei per- 
spective marianice $i uzurpate de ordinul carmeliti- 
lor drept precursori. Astfel s-a constituit fabuloasa 
galerie de strămoşi care duce de la Isaia, Ieremia si 
Ezechiil la Ioan Botezătorul $i evanghelistul Marcu, 
înregistrindu-i chiar şi pe Pitagora și pe druizi 
drept carmeliti verosimili. 

Din hatisul unor asemenea fabulatii hazardate 
ordinul ni se înfățișează concret pe plan istoric 
abia începînd din veacul al doisprezecelea, cînd o 
ceată de eremiti sub Berthold din Calabria s-a adu- 
nat pe muntele profeților, declarindu-se „Apara- 
torii originari ai muntelui Carmel“ şi afirmîndu-se 
printr-o rezistență plină de sacrificii împotriva 
sarazinilor. 

Acest avanpost de pe muntele Carmel s-a putut 
menţine vreme de o sută de ani. După aceea sacri- 
ficiile şi pierderile au devenit prea mari. În anul 
1248 Ludovic cel Sfînt al Franţei i-a readus pe 
carmeliti in Occident. 

Cei reveniti in Europa au extins ordinul — por- 
nind din Marsilia — printr-un mare numar de 
filiale raspindite in Franta, Anglia si mai ales in 
sudul Germaniei, acestea devenind curind manas- 
tiri impunătoare. Astfel s-au petrecut lucrurile şi 
cu sediul ordinului durat în veacul al treisprezece- 
lea la Frankfurt, care s-a putut bucura de substan- 
tiale donaţii din partea patriciatului, a breslelor si 
a confreriilor de credincioși. 

A fost necesar sa schitam în cîteva cuvinte le- 
genda întemeierii ordinului, pentru că pictorul 
nostru introduce în compoziţiile închinate munte- 
lui Carmel ceva din exaltarea orgolioasă a carme- 
liilor gi din acel genius loci al muntelui lor care 
se desfăşoară în fata ochilor noștri cu peșterile, 
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romantic şi sălbatic totodată, culminind cu maies- 
tuoasa rotondă a templului lui Ilie. 

Doar închipuirea inflacarata de aventurile rela- 
tate de cronicile ordinului putea să schiteze un 
asemenea peisaj care prin ampla respiraţie, prin 
generoasa sa îndrăzneală nu prea isi află pereche 
în toată pictura germană a veacului al saispreze- 
celea. Prin maniera liberă, profund personală a 
reprezentarii Carmelului ni se ofera primul „pei- 
sa) bisericesc“ cu mult înainte ca această noţiune 
să fi fost formulată. 

Deasupra ciclului se întind registre cu inscripţii 
scrise în litere galbene: primul de un brun-roscat- 
închis, aproape negru, cel de-al doilea roşu-indian. 
Gama cromatică se constituie din următoarele cu- 
lori: brun-teros în peisaj, la stînci si peşteri; ver- 
dele vegetației, în numeroase degradeuri; cer rosia- 
tic sau gri-cafeniu, cu accente gălbui; arhitecturi 
brun-gălbui sau cenușii ca piatra. Această triplă 
armonie este înviorată de-a lungul întregii frize de 
albul raselor și mantiile prorocilor. 


PROCESIUNEA 
(FIG. 47, 49) 


In stînga îi vedem pe carmeliți, pe ţărmul de la 
Acca, apropiindu-se într-o procesiune solemnă sub 
conducerea lui Ludovic cel Sfînt, pentru a se îm- 
barca pe corabia de cruciat a regelui. Un căprior 
se apropie de procesiunea de lîngă corabie si-si 
ridică botul adulmecînd. Sub el se află un cazuar. 

Cerul întregii jumătăţi din stînga prezintă un 
galben destul de deschis, cenușiu, acea culoare fu- 
nestă pe care cerul obișnuiește s-o îmbrace atunci 
cînd ameninţă cu grindină. Restul gamei de culori 
este definit de brunul pamintiu al peșterilor si 
stincilor, precum si de brunul-roscat-deschis al 
construcţiilor mănăstirești si al zidurilor, fara de 
care albastrul-cenusiu-deschis al acoperisurilor de 
șindrilă este bine armonizat. Între acestea se ob- 
servă accentele caracteristice ale palmierilor verzi- 
cenușii si ale tufisurilor verzi-cafenii. 
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Calmul se exprimä in stinga prin apa cu totul 
nemişcată, renunţarea la accentele intense de rosu 
sporind de asemenea impresia de calm. Rosul se 
găseşte aici doar pe mantia lui Ludovic cel Sfint 
si pe pieptarele coräbierilor, fără să aibă ceva co- 
mun cu impresia exploziva, afitätoare stirnita de 
portul sarazinilor. În tachelaj se zäreste un matroz 
albastru. Articularea imaginii e deosebit de su- 
gestivă datorită celor trei copaci desfrunziti din 
primplan; în dreapta, se văd coroanele rotate ale 
unor copaci. Deasupra numeroaselor turnuri din 
Acca se înalță un masiv muntos înconjurat de 
stoluri de păsări. 

Numitorul comun atotcuprinzätor îl oferă însă 
cerul cenușiu-gălbui, de furtună, prevestind pod- 
gorenilor din sud-vestul Germaniei apropierea 
unei vijelii cu grindină. 


ISTORIA CARMELITILOR 
(FIG. 45-51) 


Cimpul central al picturii murale înfăţişează stră- 
vechile lăcașuri de cult de pe muntele Carmel. In 
fata cerului de un galben stins tulbure si apăsător 
se înalță un peisaj sumbru, de un romantism sälba- 
tic, infatisind munţii și mănăstirea, totul încununat 
de construcţia în formă de turn a unui templu 
rotund. Culorile de fond brun și galben sînt învio- 
rate de trei valori de contrast: roșu de garanta la 
sarazini, alb şi negru la călugări, verde si cafeniu 
la copaci si peşteri. Deasupra uşii refectoriului 
zarim peștera si izvorul lui Ilie, indicate prin in- 
scriptii latinești. Deasupra, în dreapta, se află 
incinta ca de cetate a unei mănăstiri. Printre stin- 
cile și tufisurile din marginea din stînga fraţii ordi- 
nului își văd de măruntele lor treburi paşnice; 
pescuiesc, stau ingenuncheati pentru rugăciune. si 
meditează în chilia unei peşteri. Pe apă sînt rate, 
o pisică încearcă să prindă un peste, alături de 
peştera lui Ilie e un cocos. 

Această existenţă pașnică e însă spulberată de 
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bisericii şi în mănăstire. Cei atacatı, lipsiţi de apă- 
rare, se napustesc care-încotro. Un călugăr în- 
cearcă să salveze o carte mare, legată în roșu, şi 
s-o ascundă în peștera lui Ilie. Alţii se strecoară 
prin tufișuri şi caută scăpare în grote. Sînt însă 
prăvălii de pe stinci, legati perechi, tintuifi pe 
cruce $i schingiuiti cu cele mai cumplite metode 
de tortura. 

Din spatele calugarului cu cartea rosie, nava- 
leste un sarazin, infigindu-i lancia in spate. Un 
alt călugăr, aflat la izvorul lui Ilie, unde-si aşază 
ulciorul cu apă, e atacat de un alt sarazin cu sa- 
bia. Dedesubt, alături de inscripţia apartinind con- 
freriei Sf. Ana, o vulpe încearcă să surprindă o 
pasăre. Un călugăr e urmărit de un lăncier cu 
scut care-i înfige în spate lancia cu fanion de cu- 
loare deschisă. Alături de calaretul cu lancie se 
desfăşoară o scenă cumplită: un călugăr încearcă 
să pună în siguranţă un potir de cuminecătură, 
niște odajdii roșii si cîteva cărţi raspindite pe jos, 
e însă surprins de trei sarazini dintre care unul 
il doboară cu un palos minuit cu amindoua mii- 
nile. Sub portalul bisericii un sarazin paseste către 
călugărul doborit în dreapta. Alături, în stînga, 
un altul încearcă să doboare cu lancia imaginea 
Mariei din nișa aflată deasupra portalului. Iar în 
mijlocul acestei scene de groază: un cocoș care 
päseste tantos si calm! 

Deasupra peșterii și izvorului lui Ilie se află o 
a doua peşteră. În faţa acesteia, un călugăr zace 
lipit de pămînt, în timp ce un sarazin trage cu 
arcul săgeți în spatele lui. 

Sus de tot, în stînga bisericii rotunde, un sarazin 
izbeste cu sabia un călugăr îngenuncheat. În faţa 
lor stă calm un cerb uriaș. Un călugăr apropiin- 
du-se dinspre stînga de portalul bisericii rotunde 
este interceptat de un sarazin. Prin ferestrele bise- 
ricii ies flăcări. Sub intrarea principală urcă un 
călugăr, căruia un sarazin îi taie calea. Să luăm 
însă aminte la cei doi călugări care stau liniștiți — 
în dreapta scării — într-o peşteră și nici nu se sin- 
chisesc de măcelul desfăşurat în stînga, în ime- 
diata lor vecinătate. 
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La etajul de sus al mănăstirii din apropierea 
bisericii se văd: un incendiu si călugări rătăcind 
prin coridoarele arzînd. În incinta mănăstirii, sa- 
razini furioși lovesc cu săbiile călugării doboriti 
la pămînt. Și în faţa întregii scene — calmul de- 
savirsit al celor doi päuni albi! 

Alături se distinge extraordinara scenă cu călu- 
gării legati burduf si biciuiti din stînga si din 
dreapta de către trei sarazini. Cita demnitate, stă- 
pinire de sine si indirjire în expresia cu care cei 
trei se împotrivesc împilării! Lîngă aceşti trei 
călugări, un arcaș în genunchi trage cu arcul spre 
dreapta jos, acolo unde se află un ochi de apă din 
care se înalță braţul drept și bustul unui carmelit. 


Deasupra se află locul execuţiei. Către acest loc 
al martiriului duce o scară, care începe în stînga, 
la marginea compoziţiei, și e formată din patru 
figuri de călugări. Aceştia, cuprinși de panică, cad 
în genunchi și-și aruncă braţele în sus, urlînd după 
ajutor. Această grupare de „S.O.S.“ începe chiar 
lingă biserica rotundă, unde un călugăr îngenun- 
cheat înalță braţele spre cer, și se continuă în 
patru etape pînă-n dreapta jos. Al treilea si al pa- 
trulea călugăr din grupul „S.O.S.“ sint dispro- 
portionat de mari, drept mărturie că această pistă 
abruptă și accelerată a catastrofei are o valoare 
formală și dinamică extremă. Al treilea călugăr 
„S.O.S.“ se află deasupra, cel de al patrulea in 
interiorul mănăstirii incendiate. Timpanul porta- 
lului s-a şi prăbușit în urma incendiului. Acest 
„descrescendo“ irezistibil si neindurat al călugări- 
lor „S.O.S.“ este expresia simbolică a groazei fără 
scăpare, mai ales că în aceeași clipă în apropiere 
se desfăşoară o altă scenă de martiriu: trei călugări 
zac pe pămînt. Bratele şi picioarele lor sînt legate 
cu funii trase de un armasar care îi tiraste pina 
ce-i omoară. 

Deasupra se conturează silueta sălbatică a stin- 
cilor, abrupte și golase, pe fundalul cărora se pe- 
trece masacrul călugărilor. Sub cele trei cruci un 
foc cu vilvätaie roșie în care patru sarazini aruncă 
tomuri groase, risipite în jurul lor pe jos. Un calu- 
găr gras este aruncat în flăcări! Întreaga scenă 


este dominată de un roșu ce se detașează plin de 
efect de alb-negrul portului carmelitilor! La sara- 
zini observam obisnuitele culori exaltate: galben 
de sofran, albastru-cenusiu sı rosu. Deosebit de 
sălbatic apare grupul crucificării, unde amestecul 
de negru-alb-rosu al veşmintelor taberelor adverse 
se învălmășesc ca într-o adevărată vilvataie. În 
stînga un sarazin îl aruncă pe sfintul Gerhardus 
de pe o stîncă. Trei îngeri în albastru regal se 
apropie plutind pentru a lua în primire sufletele 
celor doboriti. Aceste scene de tortură se întindeau 
initial și mai departe, acoperind si zona marii 
spărturi, deoarece dincolo de golul rămas se conti- 
nua construcțiile mănăstirești: casa conventului, 
acoperită cu şindrilă, arde cu flăcări luminoase. La 
ferestre se văd călugări cu chipuri desperate, iar 
dedesubt un şir de carmeliti este condus spre locul 
martiriului. Deasupra se află, întinzîndu-se cute- 
zător spre stînga, stînca cu mormîntul lui Elisei. 


Acesta este locul important în care se îmbină 
limitele celor două cicluri. Aici se întîlnesc cele 
două sensuri ale dinamicii compoziţiei, cel de la 
stînga spre dreapta și cel de la dreapta spre stinga: 


— Martiriu = 


CICLUL LUI ILIE 
(FIG. 57) 


Pictorul a urmat fantastica urzeala a mitului pri- 
vind „istoricul“ ordinului, respectând indicaţiile 
primite: el a sugerat însă cu atît mai insistent 
duritatea plină de resentiment a prorocului înver- 
sunat, care, exasperat că avertismentele sale nu au 
fost ascultate, se retrage în singurătatea munte- 
lui Horeb, unde Dumnezeu îi apare în foc, fur- 
tuna si vijelie. Bezna mocnind de convulsiile fur- 
tunil, săgețile de foc cazind din cer, toată cloco- 
tirea şi lumina vulcanică a nopţii conferă scenei 
o atmosferă de stranie ameninţare. Cerul este de 
un albastru-cenușiu-înnecăcios, străbătut de jeturi 
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gălbui, c ca de o pondere materială, apăsătoare, sînt 
strapunsi de flăcări galbene, raze rosii-g sălbui si 
buchete de artificii. Copaci desfrunziti se inco- 
voale in fata norilor involburati. 

In ordine inversa, incepind din extrema dreaptă, 
apare un decor întunecat cu manji si păduri, iar 
în faţa acestuia poarta cenușie a cetăţii Sarepta. 
Alături se află strania casă a vidus ei, cu încăperi 
întunecoase, innegrite. In foişor zace pe o cuver- 
tura de un rosu- tulbure fiul văduv ei, iar deasupra 
lui se află Ilie, fnvesmintat într-o rasa albă. În 
spatele casei văduvei se văd, în departare, casele 
şi turnurile din Sarepta. În stînga turnului perce- 
pem un peisaj fluvial descendent, iar in fata lui 
impresionanta scenă dintre Ahab. și Ilie. Turnul 
văduvei se înalță deasupra a patru coroane întu- 
necate si stufoase de copaci, întregul element pei- 
sagistic — copac, tufis, peşteră şi prăpastie — ju- 
cînd un rol important în această parte a picturii 
murale. Multă umbră în peşteri, pavilioane şi ca- 
vouri. 

Scena in care Ilie îi unge pe Hazael si Ichu este 
încadrată de tufisuri cu frunze late, verde-deschis. 
Un efect deosebit obtine Ratgeb articulind com- 
poziţia prin intermediul copacilor desfrunziti, ale 
căror trunchiuri strimbe si prelungi raspindesc 
asupra întregului peisaj impresia de pustietate săl- 
batica, chinuită Si bintuira de furtuni. Ritmarea 
cea mai sugestiva, sub aspect coloristic, se obtine 
prin albul mantiei lui Ilie, repetat de douaspre- 
zece ori. 

Rosul apare în suprafeţe mai mari doar la carul 
regelui Ahab, pe perdeaua lată si cuvertura de pe 
patul lui Ohozia; la patul din foisorul din Sa- 
repta, dar mai ales în scena ridicării la cer a lui 
Ilie, moment în care calul, ingerul-vizitiu si carul 
sînt înveşmîntaţi în rosu-stacojiu. Ingerul-vizitiu 
aflat deasupra spărturii (în ciclul lui Ilie) apare 
roşu-aprins pe fundalul cerului a:bastru-cenusiu. 
Cu aceasta roșul, în ipostaza de culoare locală, si-a 
încheiat misiunea. Alături mocneste însă un rosu 
tulbure prin cer şi împroaşcă precum un joc de ar- 


tificii, altarul si focul ce-i mistuie pe cei de 3 ori 
50 de soli. 

Albastrul revine în amestecul preferat al lui 
Ratgeb — un albastru-regal mat — în mai multe 
costume: mantia regală şi pălăria ascuţită a lui 
Ahab, mantia regală a celui de-al doilea uns (pri- 
mul poartă o mantie roșie). Printre preoţii lui 
Baal albastrul-regal apare ici-colo pe veşminte, apoi 
la solul care zace în foc şi în rochia femeii lui 
Ohozia. 

Pe acoperişul rotund al pavilionului cenușiu al 
regelui Ohozia murind stă un păun albastru-cenu- 
siu. În stînga, pe sfera aflată pe fastuosul capitel 
corintic, o pasăre mare privește spre stînga. Idolul 
preoţilor lui Baal se află de asemenea pe un capitel 
bogat decorat. Idolul, ca şi coloana, sînt de cu- 
loare cenușie, ca de piatră. Culorile din primplanul 
scenei execuţiei abia se mai pet distinge, stratul 
pictural fiind in bunà parte deteriorat si compro- 
mis. 

În spatele pavilionului lui Ohozia, al dansului 
de jertfă al preoţilor lui Baal, ca și în spatele jert- 
fei de foc a lui Ilie se întinde o pădure deasă, 
întunecată la culoare, detasind cu mult efect aceste 
scene de fundalul compoziţiei. 


CICLUL LUI ELISEI 
(FIG. 51-56) 


Esentialul ciclului lui Elisei îl constituie elemen- 
tele de atmosferă; tranziţia de la cerul de grin- 
dina cenușiu-gălbui al ciclului carmelitilor la tene- 
brele nopţii, framintate și strapunse de lumini 
nestatornice. 

Deasupra oraşului în fata căruia se înalță Eli- 
seu „chelbosul“ — căci altfel poartă o gluga — 
se întinde un cer spălăcit, albastru-cenusiu, încăr- 
cat de nori cenusiu-deschis, ciudat dintati, cu mar- 
ginile parcă brodate cu o culoare deschisă. În fata 
acestui albastru-cenusiu spălăcit, rosul-stacojiu al 
carului de foc cu cal si călăreț se reliefeaza deo- 
sebit de puternic. Efectul este sporit prin norii 
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stersi, galben-deschis, care se înalţă în spatele caru- 
lui de foc în aceeași culoare ca şi masele de nori 
vecine din dreapta. 

Mai spre stinga se zäreste orașul într-o lumină 
fantomatica; alături de el se învolburează nori 
albastri-cenusiu-deschis, in al căror mijloc apare 
roşu-intens marea de flăcări a „oştilor cereşti“. 

Foarte vii sînt culorile din registrul inferior, la 
invataceii ingroziti ca li se oferă mîncare otrăvită 
de colochinta. Mincarea de colochinta apare ca un 
fel de zarzavat verde pe un platou de cositor in 
mijlocul mesei. Pictorul foloseste aici culorile din 
abundenta; barbatul din spatele mesei, care-si 
înalță desperat amîndouă braţele, are mineci roşu 
de garanta, o boneta albastră si o mantie albă 
peste piept. Vecinul său din dreapta, care-l strigă 
pe proroc, poartă mineci largi, în albastru-regal 
$i o mantie brun-pamintie. Al treilea bărbat — 
care aruncă platoul de cositor pe pămînt cu o ex- 
presie de parcă i-ar veni să vomeze — poartă veş- 
minte roșu de garanta pe sub mantia bruna. Bär- 
batul din fara mesei are o mantie albă si veșminte 
brun-violete. 

Scenele morţii lui Elisei sint încastrate în arhi- 
tecturi de un colorit cenușiu si galben-nisipos. 
Eliseu, într-o mantie albă, este rezemat de o pernă 
aşezată vertical, fiind invelit cu o cuvertură roşie. 
Lîngă el se află regele cu arc și săgeată, în albas- 
tru-regal. În scena de alături, plasară în deschiză- 
tura unei ferestre, stau Elisei şi un învățăcel, pur- 
tînd rase albe pe un fond brun-închis. Moartea lui 
Elisei în stînga dedesubt este de asemenea redată 
în trei culori: alb (rasele), roșu (cuvertura) și brun- 
cenușiu (fundalul). Brunul-pamintiu și albul arhi- 
tecturilor si al raselor domina și scena din fata 
uşii camerei mortuare, în care nu se distinge, din 
rege, decît tichia albastră, bordata cu o bentita 
albă pe frunte, în timp ce chipul lui este cu totul 
difuz. 

O atmosferă demonică si de groază se degajă 
din scenele ciclului lui Ilie, precum și din reda- 
rea minunii de la mormîntul lui Elisei; cavoul 
preacredinciosului a fost violat pentru a fi înmor- 


mintat acolo un mort străin; însă de îndată ce se 
atinge de rămăşiţele pamintesti ale lui Elisei stra- 
inul învie $i fuge grabit. Cadavrul sfîntului şi cel 
înviat sînt de un brun- -cenusiu spălăcit. Fugarul 
din stînga poartă o mantie brun-violetă, celălalt 
o haină gri-deschis, tichie gri-albăstruie si panta- 
loni de aceeași culoare. Pajiştea e cenugiu-verzuie, 
în nuanţe deschise. Stincile apar brun-roscat, mer- 
cenarul din dreapta — roșu de garanta, cel din 
stinga — gri-albastrui. 

Ne este prezentată aici o legendă care mai re- 
vine în zeci de istorioare despre sfinți. Dar cum se 
pricepe Jörg Ratgeb să trateze această temă! Un 
tablou nocturn, infagisind într-o lumină tulbure, 
crepusculară, încărcată de colb si descompunere, 
făpturi stranii ce se strecoară printre copaci des- 
frunziti! Întregul peisaj fantomatic pare o vaga- 
una de lupi, un loc de rau augur, bintuit de spirite. 

Cerul ‚de grindină din ciclul carmelitilor pä- 
trunde pînă aici, dar dinspre dreapta apar forma- 
tiuni grele de nori negri-bruni strabatute adesea de 
fulgere, flacari si scintei, pe masura ce se apropie 
de scenele cu Ilie. 


Compoziţia ansamblului se desfaşoară parca din- 
spre capătul din extrema stinga a jumatafii exte- 
rıoare, fund desfasurata intr-un andante domol, 
în registre orizontale de o largă respiraţie. 

Această dispunere pe orizontală joacă un rol 
important în deschiderea ciclului lui Ilie, în ex- 
trema dreaptă, prin trei scene organizate în trei 
registre suprapuse: Jertfa lui Ilie, Jertfa adusă lui 
Baal, Executarea preoţilor lui Baal. 

Elementele orizontale nu sînt însă destul de pu- 
ternice pentru a putea contrabalansa viguroasa 
tendință verticală. Din păcate, în pandantul aces- 
tei scene, din ciclul lui Elisei, valenta orizontală 
corespunzătoare a fost anihilată prin dispariția 
episodului despre blestemarea copiilor, mîncaţi de 
urși. 

Prin ridicarea forţată spre cadrul de sus se ur- 
măreşte cu precădere registrul superior al compo- 
zitiel: 


1. Foisorul din Sarepta 

2. Ilie se incovoaie in rugaciuni, cerind ploaie; 
deasupra lui, pe cea mai înaltă stinca, se află un 
ucenic proroc 

3. Dumnezeu i se arată lui Ilie în chip de soare 
4. Înălțarea la cer a lui Ilie 

5. Elisei în faţa orașului 

6. Turnul dinaintea scenei învierii mortului de 
către Elisei 

7. Ostile cereşti. 

Toate aceste elemente compozitionale sint accen- 
tuate pe verticală. 

E interesant să urmărim acum felul în care Rat- 
geb restabilește legătura dintre dispunerea pe ver- 
ticală în jumătatea din dreapta şi cea construită pe 
domoale orizontale sau simple scheme triunghiu- 
lare din jumătatea din stînga, cea a muntelui Car- 
mel: 

Scenele morţii lui Elisei se desfăşoară în case 
dispuse în trepte descendente. Ratgeb face astfel 
legătura cu jumătatea privindu-i pe carmeliţi, care 
coboară a) dinspre templul rotund $i b) dinspre 
dealul crucificării. Între locul de execuţie $i — 
după fragment — mănăstirea incendiată trebuie 
presupusă o scenă reprezentind martiriul mai mul- 
tor călugări, accentuată pe orizontală, în spatele 
căreia se întindea, probabil, în continuare muntele 
Carmel. 

Dinspre marginea stîngă si pina la secvențele 
cu martiri din centrul tabloului totul este dispus 
aerat, într-un spaţiu generos. Încercarea lui Rat- 
geb de a continua motivul peisagistic fundamen- 
tal cu muntele Carmel s-a dovedit imposibil de 
realizat datorită varietaqii locurilor in care au loc 
scenele tratate. Este frapantă totala lipsă de spa- 
tiu din marginea dreaptă. Cir de înghesuit este 
cadrul scenei dintre Ile și Ahab! Cît de îngustă 
zona verticală care duce spre Chison si poarta ce- 
tatii Sarepta! Sistemul casetării scenelor $i spaţiul 
redus l-au silit pe Ratgeb să apeleze la acest verti- 
calism, astfel că aglomerării de detalii din finalul 
jumătăţii din stînga nu i-a mai putut corespunde 
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Cum a ajuns însă prorocul Ilie o figura atit de in- 
teresantă pentru pictorul nostru? 

Răspunsul ar fi următorul: in imaginaya lui 
Raigeb, sfintul ordinului carmeliţilor era legat de 
un mit al lui Ilie cu totul diferit de versiunea 
,oficiala^, pentru cà alături de Ilie cel biblic mai 
„circula“ $i unul legendar, apocrit. 

În cartea lui Daniel si în Apocalipsa lui Iona se 
află o prorocire, cum că înainte de sfîrşitul veacu- 
rilor Ilie se va întoarce ca precursor al lui Cristos 
și va purta o luptă in doi cu Anticristul, in care 
va fi biruit. Acest Ilie de la sfirsitul veacurilor a 
infierbintat teribil imaginaţia germanică — cum 
nu a mai reușit s-o faca decir arhanghelul Mihail, 
cel ce ucide balaurul: 


„Cînd sîngele lui Ilie picura pe pămînt, 

Munţi se consumă în flăcări, nici un copac nu 
mai stă, 

Unde în lung şi-n lat apele se usucă. 

Mlastinile dispar cu totul, 

Vilvataia se înalţă spre cer. 

Luna se prăbușește, Mittelgard arde... 
$i-atunci om pe om nu-l poate feri 


de Muspilli.“ 14 


Ciudata imagine despre Ilie a sectelor executate 
porneşte de la Apocalipsa lui Ioan, 11, 3, in care 
este vorba despre „doi martori“ care apar in faţa 
Judecăţii de apoi în „saci de păr“, adică invesmin- 
tati ca predicatorii de cainta, prorocul referin- 
du-se la Moise şi la Ilie, consideraţi drept „mar- 
tori ai schimbării la fara a lui Cristos“. Însă încă 
în tradiţia exegetica a Părinților Bisericii, Moise a 
fost înlocuit prin Henoh. Ilie, ca si Henoh, ar fi 
fost fnaltati încă în vremea vieţii lor în paradis 
$i „păstraţi“ ca să învingă pe Anticrist în luptă, 
ca precursori ai reîntoarcerii lui Cristos. Valden- 
zii erau pátrungi de credinţa întărită prin dife- 
rite „mărturii“ că apostolii lor peregrini pătrund 
perechi în lăcaşul tainic, unde primesc de la Ilie 
și Henoh — cei doi „păstraţi“ care „nu Cuno$- 
teau moartea“ — puterea de a lega si de a dezlega 
pentru a o transmite apoi $i confratilor lor. 


Chiliasmul medieval a dus mai deparie aceasti 
prorocire, fie pe plan popular, fie teologic. Astfe 
la profetul care a atitat lumea in perioada Hohen- 
staufenilor, la Joachim von Fiore, Ilie Joaca un 
rol care va dainui pina in veacul Reformei. In 
conceptia sa despre cele trei epoci ale istoriei min- 
tuiri, Ilie ocupa în Vechiul Testament (epoca ta- 
tălui) același loc pe care Ioan Botezătorul îl ocupă 
în Noul Testament (epoca fiului). El este premer- 
gătorul lui Mesia care va să vină. Datorită ridi- 
cării sale la cer în carul de foc el mai înseamnă 
totodată și prima sclipire a botezului focului, care 
în Evangelium aeternum — epoca Sfîntului 
Duh — „se va revărsa asupra tuturor credincio- 
silor*. 

Aceastà imagine a fost mentinutà vie in tradiția 
medievală prin jocurile despre Anticrist, ŝnfatisai 
în culori tot mai pestrite, populare. Teama de ve- 
nirea iminentă a Anticristului creștea pe măsură 
ce concepţia populară se unea cu una politică, 
opozitionista. În această așteptare a lui Anticrist, 


mereu crescinda — temätoare sau plină de spe- 
rante — persoana premergatorului lui Cristos ca- 


pata o însemnătate tot mai accentuată. În temeiul 
Scripturii, reîntoarcerea lui Ilie scurt timp înainte 
de sfîrşitul veacurilor era una dintre cele mai răs- 
colitoare „certitudini“ ale credinţei din Evul Me- 
diu. 

Prorocul predicind împotriva regilor si puter- 
nicilor epocii, eroul dur, întunecat și viguros, 
măcelărindu-și dușmanii, ridicîndu-se la cer în 
străluciri de foc: acest bărbat, el însuși furtună 
pustiitoare, foc mistuitor, îi era cu siguranţă foarte 
apropiat lui Ratgeb. Vedem aici o tema, o co- 
mandă care nu i-a fost dată acestui pictor la în- 
timplare, ci ca un joc al destinului, ajutîndu-l să 
se regăsească pe sine, să se împlinească în realiza- 
rea ei. Mănăstirea carmelitilor însemna pentru el 
un adăpost spiritual care îi corespundea pe plan 
interior. Cît de profundă și de fatală a fost această 
corespondenţă ni se dezvăluie cel mai lesnicios prin 
faptul ca de acest Ilie, de prorocul din Cartea Re- 
gilor, se legau tocmai la începutul veacului al 


jaisprezecelea, cînd se credea că sfârşitul lumii este 
iminent, închipuiri, încrederi şi nădejdi deosebite. 
Căci la începutul veacului al 5 şaisprezecelea mitul 
lui Ilie se concretiza luînd forma unei palpabile 
ameninţări politice: 

Ilie a jucat un rol teribil de instigator în pro- 
rocirile din ajunul Războiului țărănesc. Pentru 
Thomas Miintzer el simboliza însuși conceptul de 
proroc. „În spiritul lui Ilie“ încercase Müntzer să 
răzvrătească masele, indreptindu-si cumplitul pam- 
flet împotriva lui Luther, „acea carne fara spirit, 
huzurind la Wittemberg“ „ sub motto- ul: „Din peş- 
tera lui Ilie care pe nimeni nu iarta“ 

Erau destui oameni care se considerau pe ei în- 
şişi drept noi întrupări ale biblicului Ilie. Înaintea 
tuturor acestora se afla însă Melchior Hoffmann, 
concetateanul şi contemporanul lui Ratgeb, pro- 
fetul anabaptistilor, nascut la Schwäbisch Hall. 


Aflindu-se întemnițat la Strassburg, Hoffmann a 
avertizat cu mult aplomb consiliul oragenesc in- 
tr-o scrisoare: „E adevărat că acum zace in pute- 
rea consiliului orăşenesc, dar n-ar sfătui pe nimeni 
să atenteze la sîngele său nevinovat. Căci ar trebui 
să se stie că prin el îl au in fata pe Însuși proro- 
cul Ilie, care va reveni să vestească ziua marii Ju- 
decăţi. lar un alt proroc nu va mai trımite Dum- 
nezeu. Asemenea presupuse reîntrupări ale lui Ilie 
au existat în număr mare în veacurile al cincispre- 
zecelea $i al saisprezecelea. Aceștia — însoţiţi de cite 

n „Henoh“ — umblau doi cite doi prin tara, ase- 
menea apostolilor peregrini din secta valdenzilor. 
Melchior Hoffmann, cel mai impresionant dintre 
toţi în seriozitatea sa tragică, a intocmit in tem- 
nita un întreg „catalog al perechilor de martori“ 
contemporanı car ca şi el însuşi — se consi- 
derau ca fiind Ilie sau Henoh: 

«Diavolul si-a făcut de bună seamă mult de lu- 
cru ca să încurce drumul celor doi martori ade- 
văraţi, căci Müntzer împreună cu Pfeiffer, care 
au fost implicaţi în răscoala din Saxonia şi traşi 
în ţeapă, s-au lăsat şi ei pomeniti drept cei doi 
martori. La fel şi unul de la Antwerpen numit 
Leydendecker, care s-a dat drept Ilie. De aseme- 
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nea şi Bönderlin sau Hans Vischerlin si acel Hans 
Wolf s-au dat drept „cei doi martori“ dînd dovadă 
de multa istetime. Si mai umbla prin lume şi C laus 
Kürschner împreună cu femeia lui, care tot „cei 
doi martori“ se declară a fi. Heinrich Schumacher 
s-a crezut si el Henoh. Si tot astfel Melanchthon 
l-a numit pe Luther un Ilie, iar Luther pe Phi- 
lipp? un Henoh sau Ioan.» 

Din această listă desprindem cit de apropiaţi 
erau „noii sfinți“ de imaginea tradiţională a ve- 
chilor proroci. Pe Jörg Ratgeb trebuie să-l intro- 
ducem în suita acestor vizionari, a acestor exe- 
geti ai bibliei si „profeti“ răzvrătiți. Către aceştia 
se îndreaptă opţiunile sale spirituale, convingerile 
lor fiind cele care-i insufletesc limbajul formal, 
chipurile lor le pictează, spiritul lor agitat il infla- 
cărează. 

Această operă covirsitoare — în care dintr-o 
tematică tradiţională se infiripa o idee revolutio- 
nara, in care elementele mortologiei gotice şi re- 
nascentiste se intrepatrund, trecerca de la goric la 
baroc facindu-se fara o vizibila veriga de legătură, 
în care, ocolindu-se calea de mijloc evanghelică, 
vechea biserică se transformă în sectantism — este 
creaţia unui pictor, pentru care în artă umanul 
reprezentat în sensul cel mai propriu politicul. 
Ulterior, el va forta si bar ierele impuse de starea 
sa sociala, așa cum mai înainte trecuse peste ca- 
noanele religiei oficiale si ale artei. Convingerile 
lui Katgeb sint oglindite nu numai de operele sale, 
ele sint confirmate in documente $i pecetluite prin 
drumul vietii sale, precum si prin sfirsitul sau, 
cind — punindu-si uneltele deoparte — a pornit 
in Razboiul taranesc, in care destinul sau cumplit 
s-a împlinit, în anul 1526, exact în yia loc in 
care se afla opera sa principală — Altarul din 
Herrenberg. 

Și astfel, apocalıpticul Ilie, care in inchipuirea 
lui Jórg Ratgeb s-a substituit uneori eroului ordi- 
nului carmelitilor, ne readuce către marele laitmo- 
tiv al lui Ratgeb, la „peregrinările apostolilor“ 


V. 


ALTARUL PRINCIPAL 
DIN 
4E RRENBE ERG 


Cu privire 
la 
istoricul altarului 


Sub steaua nefastä care a spulberar in bunä parte 
moștenirea artistică a lui Jörg Ratgeb apare o 
singură operă în întreaga ei strălucire: Altarul 
principal din Herrenberg, păstrat în Pinacoteca de 
Stat (Staatsgalerie) din Stuttgart. 


Destinul pe care a trebuit să-l înfrunte după 
încheierea ad cu de finisare a fost cu totul 
ieșit din comun: uriașul altar cu opt panouri a 
servit slujbei religioase nu mai mult decit doua- 
zeci de ani. 

Herrenberg a trebuit să suporte încă în timpul 
vieţii lui Ratgeb două asalturi precedate de bom- 
bardamente de artilerie — atacul ducelui Ulrich 
in 1519 si cel al „cetelor albe“ în 1525 —, care 
au lăsat biserica orașului nevătămată. A urmat 
însă Reforma care în cadrul Convenţiei de la 
Urach, în așa-numita „zi a idolilor“ a luat hotá- 
rirea de a inlätura obiectele, tablourile si altarele 
bisericești. În consecinţă, în anul 153 7 Altarul de 
la Herrenberg a fost dezmembrat si îndepărtat 
de la locul bă A urmat apoi perioada de, interi- 
mat şi, odată cu ea, ocuparea orașului de către trei 
companii de ostaşi spanioli. Comandantul lor a 


ordonat ca altarul să fie remontat la loc. În anul 172 


1552, după retragerea spaniolilor, cînd protestan- 
tii au redev enit stăpînii bisericii, au lăsat altarul 
la locul său, pentru a economisi cheltuielile unei 
noi demolări, dar au făcut invizibile panourile, 
acoperindu-le cu o pînză verde. 

„Descrierea subprefecturii Herrenberg“, editată 
de Biroul statistico-topografic, nu mai amintește 
în 1855 decit de „resturile unui altar principal 
reconstituit abia în ultima vreme“. Cînd în 1890 
Donner von Richter a smuls în sfîrşit uitării atit 
altarul cît şi pe creatorul său, consiliul eforilor si 
comitetul cetatenesc din Herrenberg n-au avut 
nimic mai urgent de tăcut, decît sa vinda această 
opera de arta pentru 5000 marci Colectiei de Stat 
pentru Antichitati nationale, „avind in vedere ca 
imaginile sînt in parte lipsite de fru musete, ade- 
seori frizind chiar spiritul profan, si ca pacatu- 
iesc împotriva pietatii crestinesti, dar mai ales cà 
altarul principal se află în calea amplasării unui 
vitraliu în fereastra centrală a corului“: desigur, 
o motivare si hotărire inspirată de „sfinta naivi- 
tate“, din păcate însă nu şi de pricepere în ale 
artei! 


Altarul principal din Herrenberg are aceleași di- 
mensiuni pe care le dăduse si Mathis Neithart- 
Gothart Altarului din Isenheim. Si unul si cela- 
lalt este format din cite opt panouri uriașe, înalte 
de 2,70 metri fiecare. Dupa deschiderea canatu- 
rilor exterioare cu peisajul lor cosmic al Plecării 
apostolilor privitorul este copleșit de patru pano- 
uri infatisind Patimile care se desfăşoară într-o 
lăţime de 5,80 m, panourile interioare din Isen- 
heim avînd 5,90 m. 

Ordonarea sa actuală face ca altarul să semene 
cu cel din Isenheim şi prin aceea că panourile sale 
centrale — Batjocorirea lui Hristos si Rastigni- 
rea — par să fi fost destinate unei a doua deschi- 
deri. Dacă se procedează şi la această deschidere, 
pe reversul Batjocoririi lui Cristos apare Logodna 
Fecioarei, iar pe cel al Răstignirii o Circumciziune. 


Panouri ornamentale cu monograma „R 1519* 
de la Altarul din Herrenberg 
(dupä Otto Donner von Richter) 


Se presupune în general ca aceste două panouri 
încadrau un „scrin“ împodobit cîndva cu figuri 
sculptate. Întrucît biserica din Herrenberg fusese 


închinată Fecioarei (beatae virginis Mariae) se 


crede că în centru ar fi fost o imagine a Mariei. 174 
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Această sculptură în lemn lipsește însă. S-ar putea 
să se fi pierdut în vremurile furtunoase care au 
urmat. Predela actuală a altarului, pe care doi în- 
geri, legănînd cadelnite, plutesc în jurul Sfîntului 
Chip16 — de dimensiuni considerabile — era orien- 
tată inițial către reversul altarului. 

Îngerul din stînga cu păr castaniu-deschis, în 
veşminte roșii luminîndu-se spre alb-trandafiriu 
în stînga, poartă o stolă gălbuie cu cruci roșii. 
Aripile sale verzi au virfurile roz. Mina stinga, 
ridicată, tine un lanţ cu un inel de aur de care se 
leagana cadelnita. Mina dreaptă atinge lanţul. 

Îngerul din dreapta, de asemenea cu păr casta- 
niu-deschis, poartă dedesubt vesminte galben de 
sofran, iar deasupra verde-deschis cu captuseala 
carmin-deschis. Stola e rosu-somon. Penele din 
vîrful aripilor trandafirii sint verzi. Si el leagana 
cu mina dreapta o cadelnita atirnara de un lant. 

Tema picturii de pe predelă este împrumutată 
dupa o gravura a lui Albrecht Dürer (1513), ca- 
reia cei doi îngeri îi corespund pina si in deta- 
lile drapajului. Chipul suferind al lui Isus este 
însă în bună parte golit de expresie datorită mä- 
ririi lui excesive. 


Suportul inițial era un „scrin“ — în limbajul 
artistic al acelor vremuri: un „sicriu“ — de forma 
LI v v Bu LI - A LI 
lunguiata, impartit vertical in trei cimpuri — in 


cimpul central aflindu-se un bust al lui Isus, iar 
in cimpurile laterale cite sase apostoli. Statuetele 
fusesera preluate de la vechiul altar, dupa cum 
reiese si din evidenta biserici din Herrenberg 
pentru anii 1520/22: un pictor din Stuttgart, pe 
nume Thuma, solicitat să colaboreze la altar a 
primit 4 pfunzi și 5 șilingi drept plată pentru că 
a reparat „bustul şi statuetele“. Isus înconjurat de 
cei 12 apostoli era tematica cea mai curentă pe 
altarele goticului tîrziu, o pildă fiind predela al- 
tarului principal din Isenheim. 

Întregul era încununat, în registrul superior, de 
două mici panouri cu monograme, prin care Rat- 
geb confirmă paternitatea operei semnind 
„R 1519“, Si acestea sînt pictate pe amindoua par- 
tile, deci orientate spre a fi văzute și dinspre spa- 


I—IV. Schema iconograficä 
a altarului de la Herrenberg* 


I. 1—2. Plecarea apostolilor 


tele altarului. Iniţial, partea de jos a panourilor 
cu monograme era flancată de o idilică Bună- 
vestire. 

În partea stîngă, într-un compartiment brun- 
verzui, se află un înger cu aripi galben de sofran, 
veşminte roşii cu franjuri, mîneci albe şi haină 
galbenă de culoarea aripilor. Alături se află un 
putto în fata unui cer azuriu, care în partea de 
jos bate în gălbui. Pajiştea este de un verde-intens, 
suculent. 

În dreapta, in fata unui pupitru acoperit cu o 
pinzá verde, de culoarea mușchiului, stă o Marie 
blondă în veșminte de culoare deschisă. E într-o 
chilie simplă, cenușie. Alături se află un alt putto, 
plasat în peisaj a cărui culoare trece în partea de 
Jos în roșul zorilor sau amurgului. 


În expunerea actuală, panourile acestea au fost 
lăsate deoparte: naivitatea prea copilărească a 


* V. şi pag. 178, 179, 181 
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celor doi ingerasi jucindu-se cu flori sau iepuraşi 
exclude posibilitatea armonizării acestor piese cu 
gravitatea inversunata a panourilor redind Pati- 
mile. Sintem așadar constrinsi să presupunem că 
Bunävestirea făcea parte din decorul spatelui alta- 
rului, al cărui corespondent din faţă, care va fi 
purtat simbolurile grave ale Patimilor, s-a pierdut. 
Aceeaşi soartă a avut, dealtfel, întreaga sculptură 
a suprastructurü: zveltele frontoane si gingasele 
fiale care împodobeau cîndva coronamentul reta- 
blului. 

Faptul că au fost pictate şi părţile din reversul 
altarului ridică o problemă care pune sub semnul 
întrebării presupunerea de pînă acum că ar fi 
vorba de un altar-scrin cu două canaturi, îngădu- 
ind o dublă deschidere. Pentru a lămuri impor- 
tanta acestei probleme, să demonstrăm pe baza 
celor cinci desene schematice din texr aspectele ce 
reies dupa prima $i dupa cea de a doua deschidere 
a altarului. 

Prima schema reprezinta altarul cu canaturile 
închise, aşa cum arată într-o zi obişnuită de lucru. 


Părţile dispărute — panourile corespunzind acelei 
Buneivestiri şi predela din trei părţi — sînt hasu- 
rate. 


A doua schemă ne redă cunoscuta faţă cu cele 
patru imagini infatisind Patimile. Deschizind cele 
două panouri centrale (Batjocorirea lui Hristos si 
Răstignirea), pe schema a treia ne apare un gol 
cenușiu; scrinul nud, pe care nu avem nici o posi- 
bilitate documentară să-l umplem, neputind invoca 
decît faptul întru totul negativ că după introdu- 
cerea Reformei o mare parte a podoabelor biseri- 
cești din Herrenberg a pierit. 

A patra schemă arată partea din spate a alta- 
rului, unde Bunävestirea impreună cu cei doi în- 
geri cu Sfintul chip își dobindesc drepturile, în 
timp ce spatiosul cîmp central oferă acelaşi vid 
cenușiu pe care l-am observat mai înainte si la scri- 
nul gol. 

Trebuie oare ca din aceste două goluri să tra- 
gem concluzia fatală că și Altarul de la Herren- 
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. Cina cea de tainá; Batjocorirea lui Cristos; 
3. Rástignirea. 4. Invierea 


Răspunsul sună astfel: atita vreme cit este consi- 
derat un altar-scrin cu voleuri duble, această con- 
cluzie trebuie neîndoielnic acceptată. Dacă acestei 
păreri pînă acum unanime i se opune însă ipoteza 
că doar perechea exterioara de voleuri era mobilă, 
atunci cele două mari goluri se implinesc brusc. 
In acest caz cele două cimpuri centrale purtate de 
predelă și fixate în partea de sus prin coronament 
formează un front rigid, iar Logodna Fecioarei şi 
Circumciziunea îşi afla locul pe versul altarului. 

Latura altarului îndreptată spre corul bisericii, 
unde epitropii sedeau în stranele lor, a fost dez- 
voltată în cinstea patroanei bisericii, descriind un 
amplu ciclu al Mariei. Partea de sus, Bunavestire, 
este simbolul celor șapte bucurii, iar Sfintul chip 
al celor șapte dureri ale Mariei, în timp ce în cele 
două panouri principale se deapana mai departe 
firul legendei Fecioarei: 

În fundalul panoului cu Logodna se înfățișează 
Intrarea Mariei în biserică pe nişte scări înalte, iar 
dedesubt, în dreapta, poarta de aur, in fata căreia 
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III. 1. Logodna Fecioarei; 2. Circumciziunea 


se îmbrăţişează Ioachim si Ana, părinții Mariei, 
în timp ce în stînga are loc întîlnirea Mariei cu 
Elisabeta. Tot astfel si Circumeiziunea a fost 
orientată, prin două scene secundare, asupra unor 
motive tradiţionale ale legendei Mariei: Ofran- 
dele acceptate și Fuga în Egipt. 

Dealtfel chiar și Plecarea apostolilor, despărțită 
acum în două panouri nealăturate, se încadrează 
în ciclul Mariei. Căci așa cum cei doisprezece se 
despart aici cu lacrimile în ochi, tot astfel se vor 
reintilni în ceasul morţii Mariei. Conform legendei 
ei sînt aduşi în corăbii de nori din toate părţile 
lumii în casa unde se stinge Fecioara, pentru a fi 
alături de ea în ultimul ei ceas si pentru a fi mar- 
torii inaltarii ei la cer. 

În ordinea propusă de ilustratia noastră pentru 
reversul altarului consider că se află singura solu- 
tie logică si fără „goluri“ a montării Altarului de 
la Herrenberg. 

Să încercăm să demonstrăm că această ipoteză 
este valabilă. În acest context aflăm material con- 
cludent în deconturile cutiei săracilor a bisericii 


din Herrenberg. Acest material n-a fost publicat 
încă şi de aceea nici n-a putut fi valorificat pen- 
tru reconstituirea starii iniţiale a altarului. În anul 
1957 Walter Zülch și-a propus să publice rezul- 
tatele investigaţiilor sale privitoare la Ratgeb, dar 
a trebuit să constate că — în mod inexplicabil — 
actele originale, pe care cu ani în urmă le cerce- 
tase personal, dispăruseră din arhiva bisericii din 
Herrenberg. Din fericire ele s-au păstrat într-o 
copie fidelă, întocmită de Otto Schmidt în vede- 
rea studiilor sale cu privire la istoria oraşului Her- 
renberg. Informaţiile privind istoricul altarului sînt 
extrase din această copie. 

Ele încep anul bugetar 1516/17 cu următoarea 
înregistrare: „3 şilingi scribului (secretarului) ora- 
şului pentru înscrisurile învoielii privind fereca- 
tul panourilor de pe Altarul Domnului“. Prima 
înregistrare din 1517/18: ,Totodatà 52 guldeni 
(...) se vor da maestrului Jorg, pictorul, pentru 
culori de la tirgul din Frankfurt“. Înregistrarea 
notifică faptul ca Ratgeb urma să achiziţioneze cu 
prilejul Tirgului de primăvară din 1518 vopse- 
lele necesare pentru marea comanda de la Herren- 
berg. Întrucît diferitele amănunte ale acestei achi- 
zitii nu le putea stabili decît abia dupa ce se va fi 
lămurit cum va arăta întregul proiect, Ratgeb a 
trebuit să conceapă imediat după angajarea uriaşei 
picturi murale un amănunțit plan de ansamblu, 
ceea ce nu putea realiza decit un bărbat cu o im- 
presionantă imaginaţie creatoare si energie pro- 
ductivă. 

A doua înregistrare: „100 guldeni dat maestru- 
trului Jerg din învoiala pentru acel panou, de sf. 
Bartolomeu (24 august) 1518“. 

Jörg Ratgeb, care sosise în vara anului 1518 cu 
calfe și ajutoare la noul său loc de muncă, încheie 
contractul de lucru, primind cu acest prilej un 
avans considerabil, o sută de guldeni. Faptul că a 
început să lucreze foarte curînd, o demonstrează o 
nouă înregistrare: „Dat 4 1/2 guldeni lui Hein- 
rich, dulgherul celor două voleuri ale panoului de 
pe Altarul Domnului“. Acest dulgher Heinrich 
este sculptorul în lemn si timplarul Heinrich 
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IV, 1—2. Plecarea apostolilor; 3. Inger; 4. Inger 


Schickhardt venit de la Siegen din Westfalia, care 
a lucrat si stranele corului bisericii din Herren- 
berg. Aici este însărcinat cu livrarea uriaselor pa- 
nouri de lemn pentru altar. Și astfel aflăm un ar- 
gument important în favoarea ipotezei mele si 
anume că nu era vorba de patru voleuri, deci de 
canaturi duble, ci doar de două. Deoarece se spe- 
cifică expres: „.... celor două voleuri ale panou- 
lui“ de altar. „Panoul“ desemnează în acest con- 
text drept partea rigida, cele două voleuri consti- 
tuind un sistem mobil. | 

Înregistrarea din anul bugetar 1518/19: Item 1 pl 
(und), 7 s(ilingi), 6 h(eleri) „daţi lui Jerg, läcatusul 
care a făurit trei bare pentru panoul altarului“. 
Atelierul lăcătuşului Jorg nu se afla la Her- 
renberg, ci la Rottenburg, în vechiul oras episco 
pal. Cele trei bare de fier comandate aveau în mod 
evident funcţia de a servi — două dintre cxe, ver- 
tical, în stînga si în dreapta — drept suporţi no- 
bili ai celor două voleuri. Cea de a treia bară urma 
să fixeze pe orizontală marginile superioare ale 
celor două panouri centrale, urmînd ca de această 


V. Ordonanţa teoretică a altarului 
de la Herrenberg (propusă de W. Fraenger) 


1. Plecarea apostolilor. 2. Logondna Fecioarei; 
3. Cireumciziunea; 4. Plecarea apostolilor; 
5. Înger; 6. Înger 


„sina“ sa fie prins si coronamentul altarului: pa- 
nourile cu monograme împreună cu adăugirile lor. 
Această rigidă încadrare pe orizontală a celor 
două panouri centrale, lipsite astfel de orice mobi- 
litate, furnizează cel de-al doilea argument în fa- 
er ipotezei mele. Urmează apoi înregistrarea: 
„Dat läcätusului din Rottenburg 3 guldeni (pentru) 
8 balamale pentru cele două voleuri ale panoului“ 
Aşadar i iarăși două canaturi care urmau sa se miste 
pe cîte patru balamale prinse de cele două bare de 
fier verticale, fapt confirmat prin înregistrarea 
»8 s(ilingi) sculptorului Hainrich, pictorului şi la- 
cătușului pentru „prinderea balamalelor“. O înre- 
gistrare plasată între acestea, dealtfel cea mai 
ciudată, „o lasă deocamdată deoparte, pentru a pu- 
tea urmări progresul rapid al înălțării altarului în 
baza deconturilor de la Herrenberg. Urmează în- 
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registrarea: „6 s(ilingi) a obţinut meşterul Hain- 
rich pentru opt rame şi alte lucrari la panou“ 

Ceea ce înseamna ca picturile lui Ratgeb urmau sa 
fie inramate, indicarea expresă a celor „opt rame“ 
reprezentind pentru mine cel de-al treilea argu- 
ment hotaritor: opt panouri, care se mai află încă 
şi astăzi în rama lor originală, se cer încadrate 
într-un tot organic, fără lacune mari, ceea ce e 
posibil numai în baza schemei propuse de mine. 

Următoarele înregistrări: „8 s(ilingi) dat pen- 
tru scoabe cind s-a scos vechiul panou $i a fost 
prins cel nou“; „4 s(ilingi) dar dulgherilor.. 
cind au facut shi ele şi i-au ajutat pe pictori să 
urce «scrinul»“; „4 s(ilingi), 4 (heleri) împărţiţi 
la mai multe calfe ca să ducă voleurile în biserică 
si să desfacă construcția cea veche; „11 s(ilingi) 
pentru adusul celor 12 scînduri de schelă trebuin- 
cioase la panou“, fiind vorba de frontoanele gi 
fialele coronamentului altarului; „2 s(ilingi) dat 
cîtorva calle ca să ducă materialul în biserică și 
să-l înalțe“ 

Următoarea înregistrare notează un onorariu plă- 
tit lui Jörg Ratgeb: „Item 70 guldeni 9 s(ilingi) 
maestrului Jörg pictorul, conform chitanter 98 pt 
Aii. 9 s(ilingi)“. Plaqile pausale asupra celor 
40 O guldeni ai onorariului convenit vor dura pina 
în primăvara anului 1524, cînd i se remite o ul- 
tima rata de 159 guldeni la cererea lui. 

Ultima înregistrare a anului bugetar 1518,19 se 
referă la încoronarea altarului cu așa-numita „pre- 
lungire“, reprezentind ornamentafia urcind pina 
aproape de bolta: „12 silingi ca sa se faca scoabe 
pentru schela, ca sa se poata aplica coronamen- 
tul“. 

Cu acestea inaltarea altarului s-a incheiar, incit 
in anul bugetar 1519/20 n-a mai ramas sa se con- 
semneze decît plecarea pictorilor și banu dati aces- 
tora „de mulţumire“ şi pentru merinde. „Dar 8 
guldeni pictorilor «de mulțumire», 3 f(unzi), 
9 s(ilingi) si 2 h(eleri) pe zi pentru merinde $i pen- 
tru cai în contul pictorului Jerg“. 


In cele din urma afläm si numele calfei care a 
pictat pe reversul altarului cei doi îngeri cu Sfin- 
tul chip şi Bunavestire: „Dar 3 guldeni pictorului 
Thuma, cîştigați la lucrul din spatele Altarului 
Domnului“. Dealtfel numele lui l-am mai întîlnit 
și la predela altarului, unde a trebuit să refacă 
„statuetele“ si „bustul“ 


Si acum ma reintorc la acea memorabilă inregis- 
trare din anul bugetar 1518/19, care are urmatorul 
text: „Dat 18 s(ilingi), 6 h(eleri) pentru doua zile 
pe cal, simbrie $i merinde cind eu (adicä: socotito- 
rul bisericu, Bernhart Satler) i-am invitat pe pic- 
tori să cerceteze altarul“. Adaugind şi o comple- 
tatei v f(unzi), 16 s(ilingi), 4 h(eleri) pentru dom- 
nul paroh, sindicul agezamintului, pentru epitropi 
și merinde pentru pictori ca si darurile pentru 
acestia, cind au tratar cu privire la altar“ 

Din aceasta inregistrare reiese ca din dispozitia 
parohului său, socotitorul bisericii a trebuit sa 
umble două zile călare pentru a invita cîțiva „pic- 
tori la vizionarea altarului. Aceştia au venit şi 
au avizat proaspata pictură a lui Ratgeb, dupa 
care Be le-a oferit pictorilor din afară şi epi- 
tropilor din consiliul local o masă festivă. Cu pri- 
lejul expertizei, meşterul Heinrich Schickhard s-a 
impus În asemenea măsură, incit a mai primit o 
subv enţie din partea bisericii, fapt confirmat prin- 
y^ o însemnare ulterioară in regisirul contabil: 

-a dăruit sculptorului Hainrich două măsuri de 
E cînd a ajutat să se vizioneze altarul“. 

Este aproape imposibil de presupus că ar fi 
vorba de un act festiv cu prilejul fericitei desă- 
virsiri a altarului, avînd în vedere fie si numai 
data la care s-a făcut vizionarea. În momentul 
acela panourile încă nu fuseseră transferate in bi- 
serică și nici n-aveau rama, ci se aflau desfăcute 
în atelierul pictorului, pe care eu l-as localiza în 
clădirea parohiei, adică a actualului decanat, 
aceasta fiind singura clădire din Herrenberg care 
dispunea de încăperile suficient de mari trebuin- 
cioase pictorului pentru îmbinarea altarului său. 
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să deduc 


Această situaţie mă face 


ca epitropii 
bisericii din Herrenberg catea sa fie sfătuiți de 
specialişti avizaţi într-o problema litigioasa. Si 
anume: într-o problema care — nota bene! — tre- 
buia să fie decisă înainte de montarea altarului, 
deosebirile de vederi referindu-se probabil la or- 
donarea, lui definitivă, adica tocmai la acea pro- 


blema structivà: altar-scrin cu două canaturi sau 
perete pictat rigid cu o singură pe :reche de vo- 
leuri, pe care am dezbatut-o pina acum si — na- 
dajduiesc — am si solutionat-o. 

Adversarii acestei dispute sint la indemina: 
sculptorul Hainrich si pictorul Jörg. Mesterul 
Schickhardt s-a manifestat mai gălăgios — după 
cum reiese si din darul care i s-a făcut —, ceea ce 
ne îngăduie să conchidem că era vorba de o pro- 
blemă de care-l lega un interes deosebit. Schi- 
ckhardt opina pentru un altar-scrin, și asta cu atit 
mai insistent cu cit îi surtdea posibilitatea — afir- 
mindu-se în mod deosebit ca sculptor al stranelor 
corului din Herrenberg — să umple scrinul reco- 
mandat de el cu propriile figuri cioplite. Pictorul, 
dimpotrivă, era interesat să se desfășoare pe supra- 
fete cît mai mari, unitare, mai la indemina lui. 
După ce pictase pereţii Mănăstirii carmelitilor din 
Frankfurt, Ratgeb putea obţine cu ușurință la 
Herrenberg succesul, prin gruparea a cîte patru 
panouri pe cele două fete ale altarului. In cadrul 
acestei dispute purtată in fata unor pictori din 
afara in calitate de experti nepartinitori, meste- 
rul sculptor a fost infrint. Aș vrea așadar sa con- 
sider cele „două măsuri de grîu“ drept un fel de 
„taxă de consolare“ acordata din fondurile efo- 
riei, măcar pentru a-l determina pe Schickhardt să 
colaboreze în continuare la înălţarea altarului. 

Am menţionat acest fapt ca o divagatie amu- 
zanta la argumentatia anterioară, riguros susținută, 
că în cazul Altarului principal din Herrenberg 
avem de-a face cu un retablu rigid, format din 
două panouri, care cu ajutorul unei perechi de 
canaturi se por desface în două fete din cîte patru 
panouri. 


Picturile altarului 


Plecarea 
apostolilor 


Altarul din Herrenberg constituie o mărturie au- 
tentică a pictorului fara de realitățile epocii, re- 
zumînd parcă suferințele surde şi violențele, sil- 
niciile şi exploziile bruște, răbufnirile și răsturnă- 
rile, într-un cuvînt: întreaga incertitudine tumul- 
tuoasă a acelor vremuri de cumpănă. Adeziunea lui 
Ratgeb la mișcările sectante de la sfîrșitul Evului 
Mediu a condus pe de o parte la trăsătura înver- 
sunat opozitionista a ciclului Patimilor de la Her- 
renberg, despre care s-a afirmat pe bună drep- 
tate că este „încărcat pînă la desfigurare cu re- 
voltă împotriva oricărei costumări burgheze sau 
patriciene sau feudale a tradițiilor biblice“ sau „o 
cumplită judecată populari asupra «societăţii 
bune» si a artei ei“ (W. Hausenstein). Din aceeași 
sursă provine ardoarea entuziast-exaltată care se 
exprimă în jocul mimicii și gesticii ucenicilor lui 
Isus în Cina cea de taină sau al apostolilor ple- 
cînd si luindu-si rămas bun. 

Pe cele două voleuri exterioare, Ratgeb reia 
tema „plecării apostolilor“ tratată odinioară în 
Altarul sfintei Barbara, desfasurind aici decorul 
acelei lucrări de tinereţe, într-o perspectivă foarte 
largă, de parcă suflul uriaş al lui Columb si al 
expedițiilor sale oceanice ar stăpîni acest tablou. 
Acum nu mai paseste prin lume cu seninătate 
suabă, ci o străbate avîntat, cu patimă neogoită. 
De reţinut e chiar și forţa dinamică exprimată de 
drumurile serpuinde și de urcusul în curbe violente 
către cetatea aflată în dreapta! 

Pentru a sublinia în mod deosebit mișcarea, de- 
plasarea neobosită, Jörg Ratgeb a mai introdus în 
tablou si felurite animale: barza, rata sălbatică, 
bibilica, radasca, codobatura și altele asemenea, 
toate în mișcare, dinamizind si răscolind tabloul 
pînă în cele mai mici amănunte. Toate aceste adau- 


giri „motrice“ simbolizează zelul motor, dinamic 
al celor ce „umblă si se tirasc“. 

Un fapt straniu însă: oricît de mult oferă pen- 
tru ochi, acest peisaj cosmic pare aproape depopu- 
lat. Desigur, pe voleul din stînga vedem: o barcă 
lîngă biserica de pe insulă; un bărbat singur pe 
cararea ce duce la cetate. Si totusi, orasul e ee 
iar în spatele porții orașului se cască un gol. 
voleul din dreapta mai e un bărbat care de sub un 
drum de strajă îi strigă ceva apostolului. Acest 
peisaj pare ca-ti strînge inima, totul respirind o 
tensiune maximă: un peisaj cosmic sub curcubeu. 

În fara vastului arhipelag mărginit în depăr- 
tare de munti înalți, plecarea apostolilor evoluează 
ca o mișcare în continuă desfăşurare. În etape clar 
structurate spaţial, trei perechi mai bar încă pasul 
pe loc, luîndu-și rămas bun, în timp ce ceilalți s-au 
și îndepărtat, care încotro. 

Cei grupaţi perechi, Petru si Andrei pe voleul 
din dreapta, Ioan și Iacov cel Mare, Iuda Tadeul 
și fratele sau Simon pe voleul din stînga ni se 
înfățișează în mărime aproape naturală, în timp 
ce apostolii singuratici — Matei, Iacov cel Mic si 

Bartolomeu în planul de mijloc din dreapta şi Filip 
în planul de mijloc din stînga — se îndepărtează, 
mărimea lor descrescind proporţional. Într-un 
plan îndepărtat, figurile minuscule ale lui Toma 
și Matei — fără accente coloristice, doar ca nişte 
siluete cenușiu-închis — pășesc primul pe sub un 
drum de strajă; al doilea pe un podet, oferindu-ne 
o ritmizare, prin care primplanul este legat de 
planul de mijloc. 

După cum descresterea rapida a proporţiilor ne 
îngăduie să apreciem nemäsurata adincime a spa- 
tiului, tot astfel întreaga scenă urmează să pară 
și în sens figurat drept „fara măsură“ Ratgeb şi- a 
deformat peisajul in uo: straniu, voind parcă să-l 
facă imaginea-simbol a unei vieţi nesigure, amenin- 
tate, plină de primejdii. Această imagine specifică 
se manifestă prin trei particularități peisagistice: 

Figurilor mari din prim plan H s-a rezervat 
doar un spaţiu de mişcare extrem de îngust si de 
expus, aflindu-se chiar pe marginea clinei unei 


faleze înalte. Chiar în spatele lor coasta coboară 
abrupt spre mare, a cărei oglindă albastru-verzui 
se întinde, lată, pînă în primplan. Scena e marcată 
în stinga de o tufa verde, iar în dreapta de un 
mic golf verzui, deasupra căruia serpuieste un drum 
deschis la culoare, foarte întortocheat. Astfel ni se 
creează impresia unei atracţii a adincimii, pe care 
o sugerează și Hartmann von Aue în poemul său 
„Erec“. Dar în timp ce Hartmann von Aue de- 
scrie din afară, fără participare, senzația iritantä 
a ametelii, Ratgeb o provoacă sugestiv si i-o im- 
pune privitorului ca o trăire optică insinuantă: 

Ratgeb îi întinde ochiului o capcană care-l trage 
împotriva voinţei sale în jos. Ca „momeală“ folo- 
seste o lebădă plutind în adincime între Petru si 
Andrei, mult sub cărarea lui Matei (fig. 61). Minus- 
cula lebădă marchează distanta, în partea de sus 
a malului fiind plasat un pescarus care şade — ca 
element de comparaţie — pe un colț al cărării si 
anume exact în cotitura împinsă la limita exte- 
rioară. Cum în acest loc atît de expus se mai află 
si o tufa desfrunzita, răsfirată deasupra mării, de 
la început ai senzaţia că te afli în preajma unor 
evenimente uluitoare. 

Jörg Ratgeb a știut să supraliciteze această 
amenințătoare „prăbușire“ spre mare printr-o şi 
mai temerara „inaltare“: ca decor marginal a 
ridicat niste stinci pitoresti de pe care se infig in 
cer burguri amenintatoare, în timp ce incinta unei 
cetăţi, dublată de un drum abrupt, se prăvale 
într-o curbă ascuţită spre adincuri (fig. 60/61). 
Asemenea excese formale, urmărind să exalte for- 
mele peisajului prin imprimarea unei mișcări po- 
tentate, ameţitoare, revin în stînca colturoasa din 
stînga sus, iar în dreapta jos în linia sinuoasă a 
coastei ce urcă abrupt. 

Această panorama — violent prescurtată pe 
coordonatele înalt-adinc si aproape-departe — este 
închegată de un principiu motor care pulsează prin 
tot tabloul ca un păienjenis de artere. Este vorba 
de drumurile bogat ramificate care serpuiesc cu 
cotituri si rascrucı dinspre munte spre vale, pre- 
lingindu-se cu precadere pe marginea prapastiilor 
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sau malurilor, adevărat simbol al existenței precare 
a drumetilor. Dar dincolo de scopul lor ilustrativ, 
ele trebuie apreciate ca manifestări personale ale 
extremismului provocant al pictorului nostru, atras 
de cutezante și situaţii limită si căruia îi place să 
se imbete de fascinația abisurilor. Căci oare înco- 
tro duce drumul de lîngă golful cu faleza abruptă 
de pe voleul din dreapta? Dealtfel chiar si Matei, 
cel cu capul tuguiat si picioarele subțiri, s-a oprit 
aici cam descumpănit. La fel de surprinzător urcă 
un drum — pe voleul din stinga — dinspre mare 
în sus, ocolind tufisurile, spre locul de întîlnire al 
apostolilor, unde mai multe cărări se întretaie în 
unghiuri ascuţite. 

Grupul apostolilor se află la întretăierea drumu- 
rilor care se desfac de aici spre nord și sud, spre 
est şi vest: către nord toate drumurile conduc spre 
ultimul plan. Pe sub picioarele lui Matei serpu- 
legte pe mal acea cărare care, pornind dinspre cen- 
trul tabloului se îndreaptă, spre sud, în timp ce 
solul nisipos din primplan se continuă spre răsă- 
rit si spre apus. Această lărgire a spaţiului pic- 
tural in imaginar ilustrează îndemnul dat aposto- 
lior: de a „ieşi în lumea mare“ pentru a propo- 
vădui mintuirea, conferindu-i o eficienta cu ade- 
varat atotcuprinzatoare, nelimitati de vreun 
cadru. 

„Ibant flentes“ (mergeau plingind): aceste doua 
cuvinte care par sa concentreze atmosfera acelei 
divisio apostolorum (a despărțirii apostolilor) într-o 
formula lapidara a fost infágsati de pictorul 
nostru printr-un foarte miscat joc al mimicii. 

Protagonistul cel mai solemn este Petru cel cu 
barba carunta, aflat la marginea avanscenei. Infä- 
surar in mantia sa cu contururi strict verticale, 
invesmintat de la cap si pînă la glezne într-un 
verde-inchis unitar, cu geanta de piele (sacul de 
pîine) atîrnată de o curea peste piept si braţul 
drept, capul $i umerii aflindu-se pe fondul des- 
fásurat paralel al unei roci brun-verzui si al unui 
tufis masliniu, Petru apare ca singura figură „sta- 
tica“ în mijlocul agitaţiei despărțirii începută cu 
Andrei. 


Alaturi de mai marele apostolilor care stä drept 
în picioare, se află Andrei, aplecat mult înainte, 
cu haina prinsă în poala, gata de plecare. De cinga- 
toarea de piele ĵi atirna o traista cenușie cu o pli- 
nişoară şi un cuţit în ea, precum şi o plosca de 
plumb de forma paralelipipedica. Pe cap poarta 
o scufie gri, iar in picioare ciorapi albi-cenusii. In 
locul mantiei monocolore a celuilalt apostol apare 
deodată un colorit mult mai viu. Vesmintul lui 
Andrei e gri-argintiu gi ocru- -galbui, la care se 
adauga rosul- albăstrui al mantiei aruncate peste 
toiagul pus pe umar. 

Aşa cum Petru se profilează pe un fundal de 
stinci, a mantia lui Andrei urmeazà cotiturile 
coastei mării și drumului serpuind de-a lungul ma- 
lului, subliniind astfel contrastul dintre calmul stă- 
pinit și dorinţa neostoită de plecare. 

Intre cei doi pictorul a introdus însă cu suges- 
tivă insistenţă o acoladă: ultima stringere de mînă. 
Momentul apare cu atît mai memorabil, cu cit 
pluteşte chiar deasupra celui mai amenintator colt 
al prápastiei. S-ar párea cá cei doi apostoli nu sint 
in stare să se despartă. Deşi cei doi sint însoţiţi in 
drumul lor de însemnele peregrinărilor apostolice, 
cunoscute nouă din Cina cea de taină de la Rotter- 
dam (toiagul si lăcrimioarele), sufletul le este îm- 
povărat de durerea despărțirii. 

În timp ce Andrei cu barba răvăşită de febra 
călătoriei privește cu ochi ficși, de parcă şi-ar anti- 
cipa viitorul martiriu, Petru, bănuindu-și soarta 
asemănătoare, îşi pleacă capul plesuv şi-şi şterge o 
lacrimă, 

Acest gest naiv-increzator al ştergerii ochiului 
revine pe panoul din stînga, la Iuda Tadeul cel cu 
barba cäruntä, printr-un evident paralelism al 
mimicii, ca $i prin toiagul rezemat în încheietura 
bragului. Stind drept in picioare, Iuda Tadeul im- 
bina prin rosul-vinuriu-intens al portului sau pro- 
filar pe tufisurile verde-inchis din fundal si pe 
suprafața turcoaz a mării (el mai are $i o plosca 
de zinc rotundă, gri-albastruie, si veşminte gri- 
albăstrui deasupra genunchilor) motivul static 
frontal al lui Petru cu tendinta potentiala de por- 


nire a lui Andrei, caci si mantia lui este prinsa in 
poale si sugerează o mişcare avîntată prin jocul 
drapajului. ( /orespunzator su estui imp uls motric, 
motivul stringerii de mina este reluat $i amplifi- 
cat, dindu-i-se sensul de succesiune: despărţire ^a 
dintre Simon și Tadeu nu se mai face fata in fata, 
ci dupa ce şi-au întors unul altuia spatele. Tadeu, 
cu capul întors spre dreapta, priv este în depărtare, 
în timp ce Simon, copleşit gi „apăsat“ — cu pala- 
ria cu calota joasă și mantie alba cu sclipiri 
albastre- verzui, rigidă, stind pe el ca o coajă! — 
își tirstie picioarele spre stînga sus, abia ridicindu-si 
tălpile de pe pămînt, cu privirea plecată, colțurile 
gurii lăsate și toiagul abia tirindu-| după el. 

Despărțirea mută dintre acești doi frati este 
confruntată ca moment culminant al acţiunii cu 
despărţirea patetica a două figuri ideale, în care 
Ratgeb s-a străduit să întrupeze viziunea sa supre- 
mă despre proportionalitate si frumuseţe: Iacov 
cel virstnic, zvelt, drept — cu mantie gri prinsă 
în poale și glugă de aceeaşi culoare — îl susține pe 
ucenicul preferat al lui Isus, care s-a aruncat la 
pieptul său pentru a-l prinde într-o imbratisare 
expansivă, de o mare gingäsie. Ca expresie a extre- 
mei polarităţi a hotaririlor luare, Ioan este pe de 
o parte gata sa porneasca cu pasul avintat, dar pe 
de alta parte isı mai intoarce capul — gata să-şi 
fringa gitul — pentru a mai cuprinde încă o data 
cu privirea cercul de confragi de care nu se poate 
rupe. Spre deosebire însă de Cina cea de taină, 
profilul său cu barbă blondă pare să se asemene cu 
chipul lui Isus. Toiagul său continuă cu o nouă 

paralelă simbolul călătoriilor apostolilor şi face ca 
la sa apara un deschizator de drum pornit cu 
avint tineresc inaintea lui Petru si a lui Iuda Ta- 
deul. Din punct de vedere cromatic, tensiunea din- 
tre impuls $i retinere este invesmintata in rosul de 
garanta al mantiei lui Ioan si in carminul lucitor 
al ciorapilor lui Iacov. 

Matei, copie fusiforma a masivului Petru, se des- 
prinde primul — calator singuratic — de cele trei 
perechi de apostoli şi din această pricină Ratgeb 
il înfățișează într-o stare de totala descumpanire: 


[—12 Altarul sf. Barbara 
dupa sa teama homerica „il cuprinde pe om de 


jos, de la genunchi“ tot astfel l-a prins şi pe el 
groaza de necunoscut si de a sa via mala. Chipul 
său parca prea subjiat — ca $i trupul său slab — 
de un fanatism sectant, se holbeaza la cei doi pele- 
rini de pe drumul de pe mal: la Iacov cel Mic 
pasind barbateste şi la Bartolomeu, care — într- -0 
mantie albă şi cu pieptar verzui- închis — îşi îngă- 
duie un scurt popas, umplindu-si plosca la un 
izvor, Acest Matei cu nas si bar = ascutite, care cu 
gluga-ı lunga, cămaşa cu mineci scurte, mantia 
suflecatá $i rozariul în dreapta : seamănă mai de- 
grabă cu un croitor pornit dupa cirpaceala, împli- 
neste trei funcţii în structura compozitionala a 
tabloului: 

În primul rînd slăbiciunea lui face ca masivul 
Petru să apară cu atit mai important. 

În al doilea rînd, veșmintele sale de un roşu- 
vinuriu-deschis realizează trecerea cromatică spre 
gama de roşu de pe voleul din stinga, unde culoa- 
rea veșmintelor se intensifică de la puternicul roşu- 
vinuriu (la Iuda Tadev!) la roșul de garanta (la 
Ioan) şi carminul-strälucitor (la ghetele lui Iacov 
cel Mare), stingindu- se apoi pe tonul-cenusiu al 
lui Filip care înaintează de-a lungul unei pădurici 
întunecoase. 

În al treilea rînd, portului său ciudat îi revine 
un rol $i în insolita încercare a pictorului de a 
conferi impresia de mișcare continua chiar şi acelor 
figuri din primplan care încă mai bat pasul pe loc. 

Ratgeb s-a gîndit să-și detaseze apostolii de acel 
pol al liniştii reprezentat prin Petru — pe care 
mantia lungă, cazind aproape fara falduri, îl incre- 
meneşte ca pe o siîncă infatisindu~i -i cu mantiile 
ridicate deasupra genunchilor si strinse la mij- 
loc. Prin această dezgo!!re a principalelor înche- : | 
ieturi motrice, Ratgeb a n. iăjduit să sugereze mis- La, al. 
carea mai flagrant, mai ales că drapajul dinamizat ee 
prin suflecarea și stringerea mantiilor îi oferă posi- L Plécarea Apastöhlor altarul închis 
bilitatea redării unor expresive cascade si virte- 
juri. Costumul „bufant“, ci bizara glugă a lui 
Matei care abia isi tirlie ricioarele, este simpto- 
matic în acest sens. 


Apostolü Peiru 
si Pavel, 

voleul exterior 
stinga. detaliu 


3. Apostolul 


Pavel, detaliu E p ar mea, 
COE e 7 ĉa 


(din il. 


Ipostolii Bartolomeu 


| exterior dreapta, de 


Prabusirea lui Pavel, 
voleul interior dreapta 


sf. Barbara 
(deschis) 


6. Martiriul 
sf. Barbara, 
panoul central, 
detaliu 


9. Maria 
Magdaleni 
înălțată de 


ingeri, 


voleul interior 
stinga, detaliu 


10. Cristos ca 
grädinar 
în fața 
Mariei 
Magdalena, 
voleul interior 
8. Martiriul sf. | ntral sunga. detalii 
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dreapta, 


Martiriul 
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11. Scend cu pástori si cer, panoul central, detaliu 


14. Meister 
des Hausbuches 
(Maestrul 
cärtii 
gospodäresti): 
Cina cea de 
taină 


15. Dirk Bouts: 
Cina cea de 
taină F x 3 N , 7T. Cina cea de tainä 


Albrecht Dürer: 
Cina cea de taină 


Heinrich 
Bornemann: 
Drumul spri 
Emaus 


Pesah 


ima di 


. Cina de Pesah 
detaliu (din il 


1. Canagiul din Cina cea de taină 
de la Rotterdam, detaliu (din il. 17) 
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23. Bunavestire: 
Maria 


24, Bunavestire: 
ingerul 
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Profeti (in stinga: Ieremia) 


15—59 Ciclul carmelitilor (in ref»ctoriu) 


5. Sarazin lovind un cälugär, detaliu (din il. 46) 
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49. Aducerea carmelitilor de către Ludovic cel Sfint 
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cea de tainä, 
detaliu (din 
il. 64): grup 
de apostoli si 
circiumarul 


Cina 


cea 


taină, detaliu: grup di 


apostoli din dreapta 


Cina cea de taină, detaliu: mușcătura lui luda 


grup de apostoli din stînga 


lui Cristos 


letalru: 


cu spini 


detaliu 


Incoronare: 


Batjocorireda 


lui Cristos, 


Altarul din 
Isenheim 
se n, 
Rästignirea 


i9. Rastignirea 


341 ('rief 
lui Cristos, 


80. Rästignirea lui Cristos, detaliu 


loan si sfintele femei sub cruce 


Răstignirea lui Cristos, detaliu 


Maria Magdalena sub cruce 
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a) Bunavestire. partea din stinga: 


D) Bunavestire. partea 


a) Slintul Chip (Naframa Veronicăi), detal 


ingerul din stînga cu căd 


Inita 


dreapta 


Ingerul 


Maria 
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b) Sfintul Chip (Naframa Veronicái), det 


îngerul din dreapta cu cädelnita 
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99, Refectoriul seniorial din 
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Calculul privitor la dezgolirea genunchilor nu 
a confirmat integral, lucru dovedit prin două 
corecturi semnificative: Andrei purta iniţial sub 
rasa lui o cămaşă care abia îi ajungea pînă la ge- 
nunchi. Tivul ei zdrentuit si linos se mai deslu- 
segte limpede pe sub ,toga^ adăugată ulterior, 
aceasta fiind atit de transparentă, încît coapsele se 
mai văd ca printr-un văl. O corectura asemänä- 
toare găsim si pe voleul din stinga, la loan, care 
avusese iniţial şi el picioarele nude pînă la genunchi. 
Si acestea au fost ac operite ulterior cu o „togă“ din 
lina de culoare deschisă, retusul făcîndu-se însă 
atit de superficial, încît drumul urcînd oblic mai 
transpare încă şi după repictare. Din aceste auto- 
corecturi reiese că Ratgeb a vrut să- | intováráseascá 
pe masivul Petru cu un Andrei cir mai mobil, 
iar pe Iacov cel virstnic cu un loan ca des- 
chizator de drum care i-o ia tinereste înainte, elasti- 
citatea xw 3e ui functionind ca forta motrice a 
mișcării. Va fi observat însă curînd, pesemne, că 
o asemenea îngrămădire de picioare era inopor- 
runa pe plan compozițional, dezorganizindu-i -i ta- 

bloul ca un gard înclinat si plin de goluri și distra- 
gînd atenția de la mijloacele mai subtile prin care 
putea să desfăşoare si să potenteze acțiunea si anume 
de la toiagurile para lele cu simbolica lor suges- 
tivà. Pornind de la Petru, toiagul acestuia ne trans- 
mite un moment de calm. Andrei își pune lucru- 
soarele pe umăr marcînd un început dinamic. To- 
iagul pus pe umăr, îndreptat asupra lui Iacov cel 
Mic, apare ca un indicator spre drumul ce serpu- 
legte pe mal. Un călugăr cerşetor sau un vameş îi 
strigă ceva lui Toma, dar acesta, neluîndu-l în 
seamă, își continuă voiniceşte marșul. 


l 
l 
1 


Pe voleul din dreapta sugerarea spaţiului se 
realizează prin estomparea succesivă a culorii în 
planurile mai îndepărtate; în stînga ep eq in 
him mijloace mai diferenţiate: toiagul lui Iuda 
l'adeul este prelungit, in depărtare, prin linia ser- 
puită a cărării ce traversează curtea bisericii. To- 
iagul lui Ioan este îndreptat în aceeași direcție cu 
drumul riveran al orășelului si poteca abrupta ce 
urcă spre cetate. 


Corăbiile care fac legătura dintre oraşele insu- 

lare şi coastele îndepărtate — acolo unde uscatul 
se destramă în arhipelag — sugerează viitoarele 
călătorii pe mare ale apostolilor. 
Cotiturile şi serpentinele drumurilor urmează 
contururile apostolilor. Liniile de contur ale lui 
Andrei sînt însoțite de o fisie brună de coastă, 
parcă decupată dintr-o scîndură ale cărei pante 
sint nuanjate cu cenușiu-deschis. Pe voleul din 
stinga, o rascruce de drumuri ocoleşte tichia ro- 
tunda a lui Iacov cel Mare, alunecă apoi de-a 
lungul ei şi a braţului său sting pina pe linia cres- 
tetului lui Simon și se îndreaptă către un pod a 
cărui curbă este potrivită după capul rotund al lui 
luda Tadeul; tot astfel şi malul unei biserici insu- 
lare corespunde indoiturii braţului său. Această 
manieră nu are doar sensul formal al încadrării ŞI 
ritmării, ea trebuie înţeleasă totodată simbolic, 
drumurile respective vădindu-se a fi astfel nişte 
căi vitale sortite inevitabil apostolilor. 


Peisajul 


mplanul e de un galben-deschis-nisipos cu 
smocuri de iarbă verde-închis pe care sînt 
ca ornamente flori și buruieni. 


1 


In planul de 


incrustate 
mijloc, cafeniu, inainteaza profund 
Pe inoata 
Urmeaza arhipelagul! Iuda Tadeul cu toiagul lung 


un goli aiDastru-Verzul. mare lebede. 


inuriu se puternic pe 


alna rosu-\ profileaza 


oceanul albastru-verzui, în timp ce un grup de 


copaci, frumos $i verde, urcă spre înălțimi, slujind 
ca fond lui Iacov cel Mic, invesmintat într-un 
roșiatic, pălărie și mantie cenușii. 
ul din stînga emană o căldură puternică, 


. > „l rd | ^ sak * ^ac 
;onora. Planul de mijloc, cafeniu, prezintă coroane 
erde-închis, fata 
marii cu oglinda rece, cenu$iu-albastruie, apoi bru- 


de copaci x un oraş rosiatic in 


stinga si fntinsele 


nul-intens al muntelui cetăţii din 
află, în 


cimpuri verzi din Lîngă pod se 


dreapta, o 


sure luminoasă, la umbra unui grup 


de copaci mari, de culoare închisă, compactă. Revin 
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însă mereu: drumurile, marea, departarile. Urcusu- 
nle şi coborişurile serpuinde ale drumurilor care se 
întretaie, conducind cind in sus, spre cetate, cind 
de-a lungul coastei sau peste pod. Cetatea 
structurată orizontal, facind sa se distinga cu atit 
mai net şi contrastant diagonalele drumurilor. 
Marea turcoaz se luminează în registrele supe- 
rioare, indepartate, pe măsură ce cerul se oglin- 
dește mai nestingherit în ea. Cerul este structurat 
pe orizontală; în depărtare se înalță un masiv 
muntos, mişcarea fiind echilibrata pe orizontala de 


esie 


zborul unei berze elansate. Forme care curg, se 
intind spre felurite tinte. 
Pe voleul din dreapta o furtună se indepar- 


teaza, mai atirnă însă cu un nor greu pe deasupra 
crenelelor nude ale unei cetăţi durate pe verticală. 
Sub norii grei de furtuna ca ecran pentru castelul 
de un cenușiu palid, fantomatic, Ratgeb işi alege 
zona de maximā luminozitate dincolo de podul 
suspendat. lonalitágle devin gri-argintii în stinga, 
în opoziţie cu nuanțele calde de muschi brun-verzui 
De remarcat zvicnirea indraz- 
neata prin care incinta, continuind linia drumului 
de straja, se înalță brusc, 
brun-verzui. Drumul din planul de mijloc nu mai 
este infarisat în tonalitagle calde de brun, ca in 
stinga, ci în gri-argintiu, după cum şi veşmintele 


din partea opusă. 


violent, către stincile 


apostolilor prezintă variante de griuri. 

Peisajul din fundal e ţinut în nuanţe sepia $i gri- 
argintiu. Norii de furtună din dreapta sînt în par- 
tea de jos brun-rogiatic-inchis, sus albastru-verzui, 
iar sub curcubeu cenusiu-verzui-albastrui în forma- 
duni consistente, puternic hasurate. Atmosfera: 
adincurile cerului se deschid spre lumină, conținînd 
o încordare potenţială, amenințătoare. 

Culorile de pe aceste voleuri exterioare sint mult 
mai calde si mai întunecate decir cele de pe voleu- 
rile interioare, mai ales tonalitatile verzi si brune. 


Nicăieri nu apare albul-văros sau cenusiul-spalacit. 
Culorile principale ale Rästigniri — trandafiriul 
si incarnatul — lipsesc cu totul. 


Patimile 
lui 
Cristos 


Pictorul nostru și-a încărcat cu energie revolutio- 
nară opera încă din voleurile exterioare ale altaru- 
lui. De îndată ce se deschideau, se vedea desfä- 
surindu-se pe cele patru panouri interioare drama 
Paumilor. Sesizam aici un spirit răzvrătit, pornit 
spre a-şi insugi tematica sacra $1 a plasa faptele 
Paumilor, cu furie acuzatoare, în chiar miezul con 
temporaneităţii. 

Armonizarea picturală a panourilor infati$ind 
Paumile e înfăptuită prin cerul cenusiu-albästrui, 
nuantat, care trece prin toate cele patru pam ouri, 
in tunp ce primplanul este de fiecare data vizibil 
modificat. 


CINA CEA DE TAINA 
(FIG. 64—66, 69—72) 


Colturile superioare din dreapta si din stînga, bor- 
date cu un galben-nisipos-deschis, sînt pictate în 
siena-Inchis, gáur ile rotunde sint negre. Interiorul 
arcului este un siena-intens, sekis olta fiind eviden- 
tiata prin nuanţe mai deschise. 


In registrele interioare arhitectura este de un 
cenusiu-spaläcit, evidențiind eficient contrastul 
dintre această culoare rece şi caldura intensă a ar- 
celor brune. În contrast cu acest cenușiu-rece se 
afla şi coloana albă-trandafirie, precum $i usa 
deschisă, galben de sofran, a dula; pului de perete 
cu telurite vase de spiterie de culoare verde-vitriol. 
Cadrul interior al dulăpiorului de spiter este brun- 
rogcat-intens şi se distinge clar de mulura gri- 
albăstruie pe care se reazema dulapiorul. Totul 
este bazat pe contrastul dintre culorile calde și reci. 
Cadrul cenușii din 
stinga si dreapta, plasate chiar la margine, cores- 


interior creat prin coloanele 


punde coloanelor de marmură verde ale celor două 


cadre ale Batjocoririi. 
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Ca şi Plecarea apostolilor, Cina cea de taină a 
fost modificată fata de versiunea anterioară, ochiul 
patrunzind mult mai adînc în planurile indepár- 
tate. Lo ru joasă a cedat locul unei înalte hale 
boltite. Deasupra Cinei se desfășoară peisajul sce- 
nei de pe Muntele Măslinilor cu un cer de noapte 
albastru-cenusiu, greu si înnorat, care se înseninează 
spre regis strul inferior, devenind un blind albastru- 
regal si apoi galbenul de ceai tulbure serban de 
rosul zorilor. Secera lunii descrescinde inc onjurata 
de cîteva stele, plutește pe deasupra turnurilor gri- 
albăstrui ale oraşului din depărtare, îngrădit în 
fata de copaci si tufișuri verzi-albăstrui. Cimpul 
1 acıt, de narca ar fi cazut brumă. 


este cenusiu-st 

Ogorul este străbătut de un pírfu gri-albăstrui, pe 
ale cărui maluri se află tufișuri desfrunzite. Dea- 
supra piriului, pășesc pe un poder zbirii 
eliniste. Un ostas înzăuat, 


exprimă încordare și 
în dreapta, se apleacă înainte si luminează cu o 
făclie. Un cline se repede la el, în timp ce Iuda 
îi si arată primului zbir ajuns la mal drumul 
care s-o apuce. Pe cît de nerv os sint pensulate 
aceste figuri de fundal într-o sepia monocroma, 
pe atît de energică si fără echivoc este acțiunea $i 
miscarea lor: încordarea purtătorului făcliei, expri- 
mată prin aplecarea sa înainte, cîinele alereind, 
Tuda indicind drumul, haita de slugi îngrămădite 
lîngă pod. 

În aceste zori abia milind se înalță un masiv 
muntos al cărui vîrf este încins de o cetate cu don- 
ionul rotund. În timp ce mun ıtele m 3 este scaldat 
An lumina Inselätoare verde-albastru-violera a zori- 
lor, sus, în vîrf, construcțiile cetăţii sînt luminate 
de primele raze ale dimineții. 

În fata acestui vîrf se înalță stinci temerar zim- 
tate, de o culoare deschisă, rosiatic-galbuie, pe care 
n-o putem apropia decit de cea a incarnatului. 
Căci este aceeași tonalitate W ca si a trupului nud al 
celui înviat sau al celui răstignit: culoarea trans- 
substantializärii, a tranziţiei „dintr-un trup mate- 
rial într-un corp spiritual“. Nuante violet-rosietice 
cu pete verzi si albastre fi conferă acestei stînci un 


197 modelaj aparte si pilpŝiri ciudate. Nu este o lu- 


mină firească, ci una di pici e 
varsindu-se oblic, într-un suv stilueitor. Prin 
aceasta cale de raze, in Muo unei licariri de 
culoarea lămiii plutește un inger-putto cu crucea, 
în spatele căreia aburește un nor cenușiu-deschis. 
Părul ingerului-putto e castaniu-roşcat, conturul 
aripilor este cafeniu-i: elis ag parul lui Isus la 
Ghetsemani. Acesta stă inna heat într-o mantie 
cenușie de plumb, de sub care se ivește un picior 
trandafiriu-deschis surprinzător de mare. În faţa 
lui se află trei apostoli dormind: Petru într-o 
mantie turcoaz, Ioan intr-un rosu-somon, iar cel 
de-al treilea i într-o mantie gri-des Culorile sînt 
tulburi si surde, fără urmă de căldură sau o lumi- 


“we 
„celesta“, re- 


chis. 


nozitate mai intensa. 

Ca si la Cina cea de t i din Rotterdam come- 
senii se exprimă prin grimase ciudate si o gesticu- 
Sek: [ 

latie accentuată. In locul toiegelc or apostolilor ase- 


prima compoziţie, picioarele scau- 
nelor din primplan creează acum impresia de agi- 
tatie potentata, mai gas ca trepiedul lui Iuda a 
fost răsturnat în timp ce circiumarul cu pantalonii 
verzi ca iarba și pieptar cenusiu-galbui se tiraste 
pe jos, într-o poziţie insolită, pentru a ridica o 
cană răsturnată din care se prelinge pe podea un 
fir su ibrire de vin roşu. Această figură bizară își 
are originea în mod evident în teatrul popular al 
misterelor, in care circiumarul făcea asemenea farse 
la reprezentarea Cinei de taină (fig. 64, 69). 

Sugerarea stereometrică a spaţiului este de-a 
dreptul uluitoare, mai ales în ceea ce priveşte dis- 
tanfarea si orinduirea scaunelor. Privirea ce trece 
printre picioarele scaunelor si printre scaune îngă- 
duie să se desluseasca peste tot un spaţiu precis 
măsurat și palpabil. Umbrele sînt astfel dispuse pe 
podeaua de piatră cenușiu-deschis, încît se obţine 
o puternică iluzie spaţială. 

Jörg Ratgeb reuneşte si de data aceasta diferite 
motive într-un tablou: Cina, Grădina din 
Ghetsemani şi, undeva în fundal, ceata de zbiri. 
Dar în acest tablou cele trei scene nu sînt împreu- 
nate superficial, ca într-o „panoramă“. Dimpotrivă, 


zate pe JOS in 


y DUTY 
nguy 
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ele sînt astfel îmbinate, încît redau un context dra- 
matic de o extremä intensitate. 

Sint remarcabile forta penetranta si 
îndrăzneață cu care pictorul „nostru introduce în 
spațiu două diagonale care să orienteze privirea: 
prima axă porneşte din stînga jos, de la piciorul 
întins al cfrciumarului, trece apoi peste dreapta 
înălțată a lui Isus către Ghetsemani în fisia de lu- 
mină în care apare îngerul cu crucea. 

Cealaltă diagonala este marcată de spatele ple- 
cat al trădătorului care încearcă sa inhate dumi- 
catul cu privirea încrîncenată, apoi cu 
dreapta ridicată a binecuvintare, cotind spre stînga, 
unde din depărtare zbirii înaintează prin nameti 
spre a-l prinde pe Isus. 


sigural ita 


contınua 


Asadar Isus, care întrece prin înălțime ca un 
uriaș pe comesenii adunaţi în n rul Cinei, este 
plasat la mijlocul mesei, pe care o stapineste ca un 
înalt indicator de drum, între linia lumeasca, rea, 


a lui Iuda si linia gmîntuirii, în Ghetsemani (fig. 
66). Cu personajul central drept, îmbracat in ves- 
minte modeste, cenușii-albăstrui, contrastează pu- 
ternic figura trădătorului, caracterizată prin iii 
ales 


chircit, gata să-si piardă echilibrul, dar mai 

prin culoarea hainelor: vesmintele sale galben- 
x ° A ne et 
uriu si rosu-auriu în nuanțe ti ipatoare îl definesc 


| immor după cum zarurile 
MiLa , p 
cad dintre găietanele 


a zeului 
si pachetul d 
il demas 


însă in c 


drepr sluga 


e carti care-i 


pieptarului drept un aventurier a id 


dau sa 


in care buzele sale 


de cistig. 
gura. E vorba de un 


A sa. YVA 
imbuce, un muscoı 11 intra in 


. w ... d ET AUN: 
motiv luat din Superstiţiile populare, dupa « are 
gura deschisa 


diavolul intră adeseori ca muscă în 


sau în nările victimei sale. 


Ratgeb a coroborat asa- 
lin Evanghelia lui Ioan 


capitolul 13, 
atunci 


dumicat a intrat 


motiv popular ma: grosıer 


27: „Si dupa 
in el“ in acest 
edem decı ca, întocmai ca la Cina cea de 
Rotterdam, realismul vulgar al pictorului nos- 
simbolism. 


din 


tru se metamorfozeza pe nesimute in 


Scena de la masă 


În ceea ce priveşte expresia, ar fi greşit să eviden- 
tiem la Ratgeb caracterul caricatural si grotesc 
drept principiu unic. Dacă privim chipurile unul 
cîte unul, vom constata că pictorul folosește cari- 
catura doar atunci cînd vrea sa veştejească ceea ce 
este rău din pun t de vedere moral, prezentîndu-l 
drept urit $i 3 PES de dispret ca de pildà in 
cazul lui Iuda si al cîrciumarului! Nu este vorba, 
insa, numai de o denaturare a expresiei sau de o 
exagerare. Agitatia comesenilor se naste de pildà 
din contrastul dintre pon calme si cele peste 
măsură de miscate, aflate într-o continuă schim- 
bare a axelor de di: mult mai mă- 
sură din sarjarea si diferitelor fi- 
guri. Toate își dobindesc expresia prin simpla linie 
a conturului. La Ratgeb nu 
modelare a capetelor 
sugerarea unor el 
tele sale rămîn 


1 
1 


rectie si în mica 


car iC aturizarea 


wem de-a face cu o 
din culoare, el nu urt nareste 
iente plastice palpabile. Cape- 
i degrabä plate ca nişte placı, 
la capul lui 
apostolul (cu veșminte albastrıı 
capul întors spre dreapta, deasupra 
sau la vecinul celui blond. 


ceea ce se observă cel mai limpede 


Iuda, la Petru, la 
ca oţelul) cu 
cîrciumarului 


Isus — par castanıu ȘI mantie cenusiu-inchis, 
ca la Ghetsemani — pästreaza o atitudine de con- 
templare exprime durere 


calmà si blinda, fara sa 
repros in « în care Îi întinde bucatica de 
pîine lui Iuda. La pieptul sau se afla Ioan, palid, 
blond roscat, intr-un vesmint verde-deschis. Apos- 
tolul din dreapta sa are straie rosu-somon si dea- 
supra chipului sau smead, cu barba plina, un fel de 
glugă cenușie. Cu hostia primită în dreapta si bra- 
tele încrucișate pe piept, privește îngîndurat în gol 
(fig. 70). Personajul cu cap rotund de lînga el, 
purtind o scufie rosu-vinuriu si mantie gri-albăs- 
truie, are o expresie întru totul neutră. E întors 
spre ciudatul său vecin din dreapta, care sade ca 
o păpușă ci ı bustul parcă introdus într-un corsa], 
cu barba ascuţită si drept ca o lumînare, părul 
blond-cenusiu fiindu-i complet lins. Mantia sa 
albă-albăstruie e aruncată ca o pelerină pe umeri. 
Deosebit de surprinzător apare „gulerul tare“ 


sau clipa 
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expresia fi- 


ina 


pele: 

,inlemnit^, dupa cum În- 
dreapta dusă la inimă. Ex- 
presia perplexa, de parca pierit graiul, a 
acestui suflet cinstit este redată cu desăvârşire, su- 
gerindu-se totodata $i o anume automultumire de 
sine si vanitate sectanta. 

In schimb Iuda, cu 
de slujitor al lui Mammon, e prezentat cit se poate 
de abject: păr roșu, de vulpe, la fel barba, chipul 
congestionat, în contrast cu carnatia mai degrabă 
palida a celorlalti ucenici. Pici ioarele sale sint si ele 
de un trandafiriu respingator, in timp ce gura la- 
ta muscoiul, 


Acest personaj blond cu 
dela a corectitudinii. A 
cearcă s-o demonstreze 

i-ar ti 


vesmintele sale galben-auru 


comă si căscată, spre care se indrear 

nici că ar putea fi redată mai scirbos decit prin 
această deformare accentuat congestionată, însoţită 
de gestica omului împiedicat de scaun, gata să 


cadă, pierzindu-si cărţile de joc şi zarurile. 


cu barba castanie, în 
tichie de 


Vecinul sáu din stinga, 


mantie rosu-vinuriu, GU: © aceeaşi cu- 


loare, manifestă un calm demn, chiar solemn 
(fig. 68). Urmatorul spre stînga, în veşminte al- 
bastre ca oţelul, care-şi întoarce priv irea de la 


masă, exprimă ce mai ales prin gestica mlinilor = 


o încordare bombastica: mișcarea circ ame „Înşu- 
rubată“ a trupului, degetele rasfirate imica 
chipului prea bucalat. 

Impuls si contraimpuls al misc arii: Iuda, prezen- 
tat din profil, poticnindu-se o ia spre stinga. Ve- 


cinul sàu din stinga, apárind de asemenea inte- 
gral din profil, e intors spre dreapta. Aceasta pe- 
reche contrastantà preda apo i stafeta grasanului 


intors cu fata la noi, si care il apostrofeaza pe 
circiumar. Urmează apoi o întoarcere bruscă spre 
stinga, dealtfel firească: cel care-şi suflă nasul e 


infatisar tor din profil (fig. 71). Prin straiele sale 


de culoarea garantei si mantia gri-albastruie cu 
captuseala galbena de Schon ceva mai deschis 


Iuda ne bucură de 


decît galbenul-auriu al lui 
De data aceasta el se 


natica cea mai bogată. 
limitează la „stoarcerea“ nasului fara mai 
ajungă la „explozia“ i de tinerețe (în timp 
ce scuipatul de pe Bicimire e redat în toata scîrbo 


crol 


sa SC 


oper 


senia lui, fig. 77). CI hiar deasupra lui sesizam mis- 
carea radi ala, in ens invers, a VE ecinului sau. 

Barbatul cu barbă castanie si vesmint roşu de 
garanta, monocrom, se p iier la Iuda cu dreapta 
ridicatá, mut si stupid (fig. . Parcà incremenit 
apare și sectantul Infratisat din profil cu par ne- 
gru de piei- roșii si haină verde ca iarba, culoare 
complementară pură (fig. 71). Acesta mai stă încă 
nemișcat, cu ochii holbati, dar după aceea Ratgeb 
struneşte toate resorturile mişcării turbulente: mii- 
nile barbosului Petru — de același carmin ca si 
ale personajului cu glugă din fara —, avînd pe 
stinga tatuat un gesticuleaza vehement, 
„acompaniate“ de cele ale apostolului cu ochi scin- 
teietori și dinţi rinjiti (purtind veșminte de indigo- 
luminos şi aşezat la stînga lui Isus), care se rasteste 
la cel cu aspect de sectant, expresia sa vrind parcă 
să spună „am ştiut-o de la început“ 


COCOS, 


Cenusiul ca numitor comun 

Cenuşiul dominant este cel de pe vesmintul gri- 
albástrui al lui Isus. Aceeasi culoare We in 
stinga, la cel ce-și suflă nasul, apoi la faţa de 
masă, partea care atirna lîngă Iuda, și jos la cană. 
Același gri-albăstrui apare și pe straiele celui de-al 
doilea apostol, cel cu capul rotund. Din acest gri- 
albastru s bas Lamo nuanţe: a) mai închise: man- 
tia cu re de otel a apostolului intors cu fata 
spre de b) mai deschise: mantia alb-albăs- 
true a celui de-al treilea apostol din dreapta. 

De la straiele plumburii ale lui Isus şi mantia de 
aceeaşi culoare a apostolului din stînga, cenusiul 
dominant trece în registrul superior al tabloului, 
adîncindu-se în tentele cenusiu-albästrui ale ceru- 
lui, ale fundalului orașului, ale apei, ale norilor 
de fum din spatele îngerului putto, în violetul-ce- 
nugiu al masivului muntos pînă la întunericul tul- 
bure al norilor nocturni. Si totuși, în toată această 
gamă de griuri, cea mai importantă si mai esen- 
tiala tonalitate rămîne plumburiul construcţiilor şi 
zidurilor. Demunra feței de masa cu plinile gal- 
bene ca mierea si paharele de vin transparente, ŝn 
nuante nl sau brune, se lasa spre mijloc o 
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umbra cenusiu-albastruie de aceeaşi nuanţă cu 
mantia alb-albastruie a apostolului blond. Scau- 
nele sint cenusiu-cafeniu-deschis, podeaua galben- 
cenusiu-deschis cu nuanţe de cenusiu-verzui (spre 
stinga). 

Lîngă acest cenușiu neutr alizant, care parali- 
zează ler ile tipatoare, albului îi revine funcţia 
de a spori viguros coeziunea tabloului: 

1. podeaua: cenusiu-galbui, mai luminoasă, apa- 
rent, decit faţa de masă, 

pieptarul circiumarului face trecerea spre 

faţa de masă, 

coloană cenuşiu-deschis în dreapta, la margine, 
ca o legătură nemijlocită spre cer, unde la baza 
de stincă a Muntelui Maslinilor (cenusiu-des- 
chis-violet-verde- albăstrui), dar mai ales in 
stinca înaltă abruptă, revine aceeași culoare pe 
care a avut-o si pamîntul. 


A b 


De importanță covirsitoare este următorul lu- 
cru; cenusiul si albul formeaza suportul pe care 
se detaşează coloritul pestrig al figurilor armo- 
nizate la rîndul lor cu dominanta cenusiu-albicios 
prin aceea că toate culorile sint rupte sau rehosate 
prin modularea lor spre alb. 

Prin contrastul fundamental creat între 
planul foarte încărcat cu elemente materiale 
scaunul răsturnat, cîrciumarul tirindu-se pe jos, 
picioarele räschirate ale scaunelor — și muntele 
Sion, Taborul, acel munte îndepărtat al „schim- 
bării la fara“ parcă întru totul dematerializat si 
transfigurat, ni se dezvăluie sensul major al între- 
gului panou: înălțarea spirituală dintr-o lume greu 
impovărată spre o totală despovarare. 


prim- 
— ca 


BATJOCORIREA 
LUI CRISTOS 
(FIG. 75) 


Aşa cum în Cina cea de taină a legat scena princi- 
pală de două momente secundare (Rugăciunea lui 
Isus pe Muntele Măslinilor si sosirea cetei de zbiri 
condusă de Iuda), Ratgeb a reunit $i în panourile 


cu Batjocorirea lui Cristos diferite scene din ciclul 


patimilor. 

Doua coloane din verde, trandafiriu- 
albăstrie, şi albastru-roşiatică, placate cu 
poartă o clădire deschisă catre toate părțile şi for- 
mată dintr-o scară liberă şi o galerie cu două su. 
Cele patru coloane conice ale galeriilor, subtiate 
în partea de sus $i de jos si de asemenea ‚placate 
cu alamă, sînt colorate alternativ în roșu si negru. 


marmura 


În această arhitectură fantastică, ca un decor 
de operă, sub un sistem de arce cenuşii construit 
ca bolta de lemn din Cina cea de taină, Rage şi-a 
plasat Batjocovirea în faţa coloanei centrale, 
ronarea cu spini în primplanul din dreapta, iar 
scena Ecce homo pe emporiul scărilor din dreapta, 
cu un Isus nud, purtind pe umeri o mantie pur- 
purie, alături de Pilar di u Pont în veşminte negre 
$i o mantie roş su- -portoc alie bordata cu hermina 
Deasupra se a fla în sfîrșit Isus înaintea lui Pilar, 
Isus purtind vesmintul simplu, cenușiu din Cina 
cea de taină, în timp ce Pilat din Pont mai apare 
o dată pe galerie as unui covor verde, însă 
singur, ca spectator al dramei Patimilor, urmărind 
calm scena martiriului. 


Prin această punere în 


inco- 


scenă ameţitoare, bazată 


pe o succesivă mișcare de „înșurubare“, pictorul 
a urmărit să atragă spectatorul în miezul acțiunii, 


pentru ca acesta să asiste — ca într-o viltoare — 
la toate torturile suferite de Isus. Nu e cazul să 
descriem amănunţit sălbăticia turbatá a celor şase 
călăi. Prin figurile lor nefireșu ei se află în bru- 
tală contradicţie cu slăbiciunea nudă a celui tor- 
turat care — inlantuit de coloană si stînd pe un 
soclu gri, puternic reliefat — isi suportă martiriul 
nu cu demnitate muta, ci cu indirjirea îndurerată 
proprie fanaticului inversunat (fig. 75). Contras- 
tul între victima lor este amplificat de 
Ratgeb prin antiteza si mal asc utita dintre „omul 
durerii“ V si cîrmuitorul ținutului, Pilar din Pont, 
care — înzestrat cu o capă de hermină, o pălărie 
princiară pompoasă şi un sceptru de aur — apare 
ca o caricatură a principilor contemporani (fig. 
73). Intenţia politică, agresivă a lui Ratgeb devine 


calaı $i 


alama, 


204 


205 


evidenta indeosebi in = sus, unde — tinind 
un soim de vinatoare Pilat se apleacă peste ba- 
lustrada acoperită cu brocart, in ump ce un 
cu vulturul bicefal al habsburgilor flutura pe unul 
din turnuri. 

După surghiunirea ducelui Ulrich, landul Wiir- 
temberg a trecut sub administraţia habsburgică, 
care a introdus reacţiunea catolică in tara ravasıra 
de sectele evanghelice. În cercurile anabaptistilor 
vulturul bicefal devenise chiar si mai înainte tinta 
atacurilor opoziţiei radicale. Astfel citim într-o 
scrisoare adresată de anabaptistul Michael Sattler 
comunităţii din Horb: „ Capul (vulturului) este 
despicat. Nădăjduiesc ca în curînd se va spulbera 
întregul său trup, precum e scris în cartea lui 
Ezra: «I-ai jignit pe cei blinzi, i-ai rănit pe cei ce 
odihneau si stăteau liniștiți. Ti-au fost dragi min- 
cinogii. Si a1 distrus caminul celor ce aduceau roade 
si ai darimat zidurile celor ce nu ti-au pricinuit 
vreo paguba»“. Aceasta interpretare polemica a 
vulturului bicefal revine la anabaptistul Augustin 


steag 


Baader din Augsburg, care, vorbind despre cele 
doua capete de vultur, face aluzie la imparatul 
Carol V si la fratele acestuia, arhiducele Ferdi- 
nand, despotul din Wirttemberg. 

Este oare intimplator faptul ca dimensiunile 
panourilor din Herrenberg sînt aproape identice 
cu cele ale altarului din Isenheim? Să fi îndrăznit 


oare Ratgeb, cu buna ştiinţă, să concureze această 
culme a picturii de altar din sorca tirziu cu o 
creaţie proprie de aceleași proporţii? F taja de o ase- 
menea ipotetică pretenție, însă, de a-şi măsura 
opera cu cea a unicului Mathis Neithart-Gothart, 
trebuie să concedem că creaţia lui Ratgeb nu se 
apropie de forţa Ta a pictorului din Aschaf- 
fenburg, după cum şi nivelul en picturale a 
Be din Hferrenberz se afla sub nivelul al- 
tarului din Isenheim. Si totuşi, in ciuda coloritu 
lui care-i este propriu — tipator — şi în care ga- 
benul de sulf, portocaliul, cinabrul, carminul, al- 

bastrul-deschis, cenusiul-deschis si serdelessŭelo: 
sint exaltate, capatind accente de alb stralucitor — 


în fara panourilor lui Ratgeb ajungi la convinge- 


rea ca este ate care și-a însușit moștenirea lui 
Grünewald într-un spirit înrudit, a prelucrat-o şi 
dezvoltat-o er ndent, ceea ce încerca să 
demon; trez prin sondaje, făcute cu ajutorul a trei 
lucrări: Batjocorirea lui Cristos, Răstignirea și 
Învierea. 


vol 


Confruntarea panouri ale Patimilor cu 


o operă timpurie a lui Grünewald, cu Batjocortrea 
lui Cristos de la Miinchen (fig. 74), duce mai întii 
la un rezultar negativ Jörg Ratgeb. Ta- 
bloul lui Grünewald este văzut de jos în sus, oblic. 
Punctul de privire se află atît de jos, încît în 
dreapta tabloului vedem latura interioară a coap- 
sei soldatului care înaintează, Cu prima privire, 
pe care facem, înregistrăm pasul întins 
cu care soldatul intră în catei De la piciorul 
drept al zbirului aplecar înainte, li inia priviri € 
condusă in sus, silindu-ne să ne uităm în acea dı- 
recie. Mai întîi trebuie să urmărim funia plină de 
noduri pînă la mînă. De aici alunecam spre cot, 
spre umărul curbat, apoi peste curbura spatelui 
iarăși în Jos, spre = stinga, unde privirea este 
reţinută o clipă de funia care infasoara de patru 
ori mîinile lui Isus. De aici urcăm pe unghiul bra- 
tului îndoit al lui Cristos spre capul legat. Privi- 
rea igi continua apoi drumul peste unghiul frint 
energic, format de-a lungul minecii bufante; pina 
la grimasa ctinoasă a zbirului, al cărui bra; drept 
se înalță brusc către cot si se adună pe o orizon- 
tala amenințătoare pentru lovitură. Pumnul s-a $i 
strâns și nu ne mai desparte decir o clipă de mare 
tensiune prăbușească asupra celui vizat. 


acestor 


pentru 


trebuie $-O 


pina sa se 


Aceasta linie urcind cu temeritate este amplıfi- 
cata prin gama de culori, care de fapt îi accele- 
reaza miscarea. Asıfel zbirul din primplan dreapta 
poarta culorile cele mai tipatoare: pantaloni ro$u 
de garanta, pieptar galben de sulf cu nuante ver- 
zui şi scufie roșie. Isus e înfățișat, dimpotrivă, în 
culori şterse, pasive: într-un albastru-blind. Hai- 
damacul de deasupra lui poartă pantaloni verzi și 
pieptar violet, capul fiindu-i puternic evidențiat 


de o Sapca galbenă Aceste contraste cromatice 
? laj 


sint armonizate printr-o legatura alba ce trece de 
la cămaşa iegità din pantaloni a zbirului la pinza 
de pe capul lui Isus $i la camaya sumecata a calau- 
lui, făcînd ca linia mişcării sa fie abreviată $i ast 
fel smulsa abrupt in sus prin dinamica unei curbe. 

Daca trecem m a aceasta compoziţie extrem de 
entrata si de mare intensitate la rotonda lui 
Katgeb, agitindu-se ca un carusel, avem la prima 
privire impresia unei scenografii: al unui spațiu 
baroc pentru o scenă a misterelor în care tabloul 
profund esenţializat al lui Grünewald a cedat 
locul unor efecte exterioare. Daca însă în 
vedere faptul ca Ratgeb era 
ească asemenea arhitecturi suprainaltate pentru a 
umple registrul superior al panourilor sale zvelte, 
deslugim la o mai atentă intenţia sa 
social-critica de a infäjisa pompoasa casa prin- 
ciara drept coaja în al cărei miez se ascunde cel 
mai crud si mai josnic act de violenţă. 

Desigur, 
parate a condus mai degrabă la dispersarea 
la potentarea efectului pictural. Ratgeb s-a stra- 
duit însă să obţină O compoziţie coerenta, distri- 
buind pe întreaga suprafaţă a panoului două cu- 
lori principale: un galben-intens şi un cenușiu- 
trist. 


conc 


avem 


constrins sa tolo- 


observare 


tratarea Patimilor în patru scene se- 
decir 


Cenuşiul dominind Cina cea de taină revine 
decisiv şi în Batjocorirea lui Cristos. Este culoarea 
sumbră a Patimilor şi domină — prin mantia lui 
Isus, alunecatä de pe umerii lui, și şorţul legat in 
jurul şoldului — tot planul de mijloc, acoperind 
întreaga suprafață în nuanţe de cenugiu-verzui, 
oteliu, plumburiu, $i cenuşiu-stins. Sint degradeuri 
care se luminează în registrul superior, culminind 
în griul-argintiu al balcoanelor şi al turnului din 
depărtare. 

Pictorul a invesmintat în galben de sofran doi 
zbiri tortionari şi doi mercenari, la vremea aceea 
galbenul trecînd drept o culoare a răului, a cărei 
semnificație de critică socială nu o putem trece 
cu vederea: ereticilor li se agata de gît înaintea 
execuţiei dat gele cruce (acea cruce galbenă). Celor 
care profanau cuminecătura li se picta o hostie 


galbenă pe piept si pe sj Datornicilor 
uci li se prindea in temeiul codului penal al impa- 
ratului Maximilian o placa galbena pe haina, pe 


i 
care trebuiau S-o poarte pina ce-şi 


spate. usura- 


lichidau dato- 
iile. Falitilor li se așezau pălării galbene pe cap, 
astfel că Hans Sachs putea folosi în poemele sale 
cuvîntul „galben“ ca un fel de sinonim pentru 
„rau“ 

Mantia galben-aurie a lui Iuda de pe Cina cea 
de tainá revine la irm primului z zbir înfățișat 
ı biciul în mînă si braţul stîng pe sold, 
care tipa la [sus cu capul ra pe spate. E inves- 
mintat intr-un galben de sofran mai deschis decit 
cel al lui Iuda. Această monocromie este de reti- 
nut, pama că Ratgeb preferă în general variația 
in culorile vestimentagiei. 


din spate Ci 


Galbenul de şofran se repetă apoi si la primul 


mercenar tortionar urcat pe galeria din stinga, 
îmbrăcat din crestet pina în tălpi cu culoarea 
„rea“ (vecinul său poarta rosu-carmin cu pala- 


rie albastră), de asemenea si la zbirul din spatele 
coloanei care infunda cu o bita y5 cu coada biciu- 
lui coroana de spini brun-verzuie in capul lui Isus. 
E identic cu primul zbir, ceea ce reiese atît din 
linia feţei şi nasului sau, din parul dat cu pomada 


si cirliontat, cit $i, în ultima instanta, din unel- 
tele sale de tortura. Si, in sfîrșit, galbenul mai 
revine o data in ultimul plan, la mercenarul din 


dreapta, din primul rind al mulțimii din fata tur- 
nului, care si el e invesmintat exclusiv in galben. 


In afara de acest ga lben revine mereu $i omul- 


broască: în Ci cea de taină e circiumarul care 
se tiraste pe jos, in Batjocorirea sta ghemuit sı cu 
burta lăsată, caracterul de broască fiind eviden- 
tiat mai ales de culoarea verde ca iarba a vesmin 
tului său. În timp ce circiumarul poartă pantaloni 
verzi, zbirul blond care-i oferă lui Isus un ba; de 
trestie ca sceptru — cu stînga îi întinde o esarta 
împodobită cu franjuri (fragment de odăjdii?) —, 
strinsă pe trup si urmînd 
linia burii, cămaşa alb-albastruie si pantalo Ni roşu- 
Acest om-broască ghemuit, văzut din pro- 


identic cu cel de-al doilea zbir din stinga, 


=> 


poartă o tunică verde, 


carmın. 


fil, este 
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prezentat din tata, care-l lo )vesile pe [sus cu ma- 


nunchiul de nuiele. Camasa alba cu umbre gri-al- 
bastrui, pieptarul 4 erde și pantalonii rosu-carmin 


constituie o îmbinare de cul 


pe prin con »plementari atea lor la galbe- 
nul de sofran al primului zbir (fig. 75—76—77). 
Această stridentă si respingătoare aliturare de cu- 
lori apare doar pe pan ul cu Batjocorirea, fiind 
așadar aleasă constient de efectul ei dur si violent. 

Pe podeaua cenusiu-verzuie, alături de omul- 
broască, se află o geantă deschisă cu cărți de joc 
zaruri ŝi un stilet ori l, cioplit în fildeș, 
teaca sa (e împodobit cu o semilună!). Ca un 
dant izolat se vede în dreapta zbirului un 
brun-roscat, 


ori cu efect atitator $i 


pan- 
vas mic, 
plin cu vopsea verde. 

Identici sint si zbirii cu pieptar vatuit în caro- 
uri pe mineci $i cu coasa aparatoare de 
oțel la ceafă. Cel din stînga îl = poda pe 
Isus şi cu dreapta îl trage de păr. Cel din 
îl lovește cu p De importanţă es 
constatarea că ‚eb obține prin această repetare 
a figurilor o ritmare a compoziţiei cromatice. 
Între aceste culori tipätoare supralicitindu-se prin 
contraste violente, se află doar trei 
brate, calme: sortul cenusiu-suns de pe 
Isus cu citatul din Levitic, incarnatul ga 

(decolorat) si hlamida purpurie a celui 
în primplanı ıl din dreapta. Chipul lui 
wnat cu spini e incolor, aproape alb. Părul ce 
încadrează chipul este sepia, barba brun de siena, 
nimbul triunghiular roşu. Chipul ochii negri, 
trasi, este aproape lipsit de modelaj. Nasul zvelt 
e abia sugerat. 


bruna cu 


Ire: apta 


entială este 


valori echili- 
soldul lui 
xui-palid 
martirizat 
Isus încu- 


Cele două accente lumino ase des spartite între ele 


în Cina cea de taină: podeaua si stînca Muntelui 
Măslinilor sînt unite în acest panou prin figura 


centrală a lui Isus nud, și anume prin 
rit aproape identic. Extraordinara este „concre- 
tetea“ manhe gri-albāstrui care impodobità cu 
broderi; de aur ca pieptarul cîrciumarului de pe 
Cina cea de taină aluneca de pe genunchii lui 
Isus înlănţuit de coloana martiriului. Si aici, ca și 
la Cina cea de taină, imaginea este încadrată, în 


un colo- 


| 


stinga ŞI în dreapta, Cic 
data aceasta verde). 
Pentru acele subtile inervatii cu ajutorul cárora 
Matthias Grünewald isi insufletise atit de suges- 
tiv tabloul de la München, Jórg Ratgeb n-avea 
nici interes nici timp, prin aceasta predica ilustrata 
de la Herrenberg el urmărind să stirneasca $i sa 
atite agitatoric poporul. În acest scop trebuia sa 


> cîte o coloană îngustă (de 


folosească — e adevărat — mijloace mai robuste, 
dar ştia să dobîndească cu ele — după cum ne va 
demonstra Răstignirea — și efecte solemne, pro- 


fund inaltatoare 


RÄSTIGNIREA 
(FIG. 79) 


Roata martiriului se opreşte aici. Mişcarea spira- 
lată cedează locul unui calm fncremenit. Cele trei 
cruci se înalță pe verticală neclintite, îmbinate 
într-o simetrie rigidă. Între contururile contorsio- 
nate ale celor doi lazi. trupul zvelr si destins al 
lui Isus atârnă de lemnul martiriului în forme de- 
săvârşit proportionate. Ca si în Batjocorirea, figura 

centrală de un colorit identic — este înălţată 
de jos in sus, în timp ce siluetele efilate ale celor 
ce-l pling (îndeosebi conturul din dreapta al lui 
loan), accentuează verticalismul violent al aces- 
tui panou. 

Se renunță la orice exhibare insistenta a chinu- 
rilor morţii. Expresia este dominată de un calm so- 
lemn si de o linişte aproape încremenită. care 
apasă dinspre cerul plumburiu asupra pămîntului 
si revarsă o angoasă silentioasa asupra celor care 
lelesc sub cruce. Chiar si Maria Magdalena îşi în- 
fringe orice izbucnire mai vie de durere, tinzind 
dimpotrivă asemenea Fecioarei si lui Ioan — 
către o elevată liniste sufletească. 

Această reținere este demnă de toată atenţia. Fa 
demonstrează chibzuinta ordonată a pictorului care 
stia să-si nuanteze accetele dramatice în tablou, 
reliefînd totodată capacitatea lui de a se înfrîna, 

= . . - uv - * A . 
precum si independenta lm artistica. Căci în ciuda 


înrturirii lui Matthias Grünewald, arit de mult 
superior lui, Ratgeb nu s-a lăsat antrenat să treacă 
peste limitele propriului său talent. El a temperat 

proporţiile celui crucificat şi nu P a insugit nici 
idees ] fundamentală a lui Griinewald: de a extrage 
din bezna întunecoasă a nopţii trupul martirizat, 
incit acesta sa para că forţează cadrul si cople- 
şeşte realitatea (fig. 78). 

Cenușiul-albăstrui al cerului apasă asupra unor 
munti alungiti, fantomatici, palizi ca nişte stînci 
calcaroase, care se întind pe toată lăţimea în spa- 
tele Ierusalimului plin de turnuri. Această zonă 
intermediară ștearsă, cretoasă, a munţilor are o 
emnificatie deosebită: ea accentuează principiul 
orizontaliratu în cadrul triplei articulari verticale. 

Amândouă panourile centrale cuprind scene de 
a! Momentul Ecce bomo din fundalul Batjo- 
| este redat in aceleasi proporţii reduse ca ŞI 
cel al Purtării crucii (din Rästignire). Serpuirea 
drumului, direcţia crucii, calul care paseste foarte 
aproape, zbirii sărind si cîinii alergînd: toate con- 
cură la stirnirea impresiei de mișcare agitata, în 
timp ce în dreapta, alături, Ioan si sfintele femei 
ies pe poarta Ierusalimului. Asemănarea decoru- 
lui părții centrale cu Batjocorirea si Răstignirea — 
vezi turnurile masive! — face ca Purtarea crucii 
să apară ca un al doilea act urmînd primului, al 
scenei populare din tabloul învecinat, în care sub 
conducerea marelui preot poporul cere executarea 
lui Isus. 


Galbenul si roșul celor doi mercenari din prim- 
planul Batjocoririi sînt si culorile celor doi til- 
hari de pe cruce. Tilharul cel bun, desenat din 
profil, deasupra capului căruia se lasă în picaj o 
pasăre, poartă în jurul şoldului un sort rosu-car- 
min. Tilharul cel rău, contorsionat, poartă în jurul 
soldurilor si umerilor o pînză galbenă de sofran; 
pe grinda crucii sale s-a așezat o cotofana mare. 
Pe mijlocul birnei erma, oj dira. de singe se pre- 
linge de la picioarele lui Isus pina pe, soclul de 
piatra, dupa cum si pe marginea din stinga a cru- 
cii tilharului rău se profilează un fir de singe 
scurs din picioare. 


In stînga, alături de cruce, stă blondul Ioan cu 
capul descoperit si în veșminte de culoarea vinu- 
lui roșu. Lîngă el Maria cu basma albă și mantie 
albastru- regal, rehosată cu alb. 


În stînga, în spatele ei, se află Elisabeta (? ?) cu 
basma alba, scurteica ve erde, fustă brun-gălbui ue ȘI 
mantie albastră; de cingătoare îi atirna o pungă 


violetă. A treia femeie se distinge doar prin capul 
ascuns sub o basma albă (fig. 80). 

Maria Magdalena, înveşmîntată într-un 
negru cu cingatoare lată, roșie, de care 
agrafe mari de aur şi île e în formă de 
gheare, cuprinde cu braţele piciorul crucii. Mine- 
cile bufante albe sînt snuruite cu roșu, cu acel 
al dire elor se si Ige 
Sont albà 


liademà 


pieptar 
atir n a 


rosu 
scurse din picioarele lui Isus. 
bogat a e în aur şi perle și cu o 
impodobit cu nestemate fine parul 
pletit în două cozi. De fundul 
atirna doua snururi lungi, violete, dintre care unul 
atirna in dreapta la pamint, iar cel de-al doilea 
este infasurat în jurul br atului sting. Rochia e alb- 


A 
im- 


bonetei brodate 


albăstruie, foarte sanjantà, iar juponul trandafi- 
riu. 

Soclul de piatră al crucii este cenusiu-rosiatic, 
acoperit în partea de sus cu iarbă. Mici pete de 


pajiște au menirea sa învioreze tabloul. Aceste su- 
prafete verzi constituie elementul ce echil ibreaza 
zona usor trandafirie a primplanului, marcata de 
un craniu putred, galben-deschis, oase, o laeta 


ȘI O sopirla. De pe acest trandafiriu afinat se deta- 
seaza albastrul-cenusiu-sanjant, foarte luminos în 
stînga, al rochiei, precum și trandafiriul juponului 
Mariei Magdalena, ca si accentele mai greoaie ale 
grupului din stînga. Întregul panou este orches- 
trat pe dominante de albastru-regal-deschis si tran- 
dafiriu-laptos. Zona primplanului cu drumurile ei 
in trepte pluteste fin acest trandafiriu-deschis spu- 
mos, care In stincile masive ale mormintului dobin- 
deste o binevenita (si mai calda) valoare co 
tanta d de zona ştearsă, plumburie sau 
a orasului si a peisajului, inchide orizontul. 


ntras- 
m 


varoasa 


care 
Ram) Sauda al mantiei lui Ioan se vbyiază, apro- 
piindu-se de „spuma“ ștearsă din primplan. Colo- 
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care 


constituie cavale- 
yalan, bereta roşie, pantaloni gri, pan- 


ristic, re de legătură îl 


rul cu cal | 


tofi roşii, barbita bruna, armura pe umeri. Calul 
are haturile, chinga si scara trandafirii! 
Lumina spectrală, stranie, a eclipsei de soare, 


turnurile greoaie, culoarea ștearsă, de cretă, a mun- 
tilor din fundal: toate creează o atmosfera împo- 
vărătoare, de teamă apăsătoare. Contraponderea 
o constituie lumea potolită a culorilor în care sint 
înv eșmîntaţi jeluitorii e sub cruce, a caror durere 
se exprimă prin calmă resemnare. Mormintul lui 
Cristos din planul de “milas repeta culoarea de 
„incarnat“ a stincilor din Ghetsemani de pe Cina 
cea de taină şi prefigurează totodată mormintul de 
stinca din Înviere. 


INVIEREA 
(FIG. 83) 


Contrastul Griinewald — Ratgeb devine şi mai eloc- 
vent în cazul Învierii. Aici pictorul nostru a îm- 
prumutat de la Griinewald ideea principală: con- 
trastul dintre Fiul lui Dumnezeu, spiritualizat în 
aureola, și lumea inferioară, telurică, somnolentă a 
paznicilor mormintului. Dar si de data aceasta o 
prelucreaza independent, de-o maniera sugestiva, 
concludentă, în ce priveşte caracterul lui Ratgeb: 
Învierea de la Isenheim (fig. 84) igi dobindeste 
forta magică, penetranta, iradiantă $i transforma- 


toare din contrastul extrem = intuneric si lu- 


mina, precum si dintre trupul inviat, cu totul de- 
materializat si eteric, şi aldat în armuri grele 
care inerti ca nişte crustacee — sint zvirliti din 


adăpostul lor si zdrobiţi ca de o lovitură de 
traznet. 
La Ratgeb bez 


forma in niste zori luminosi: o 


na cerului de la Isenheim se trans- 


ciudata deplasare 


ne ajuta sa cunoastem o alta 


fateta a acestui 


vizionar nestapinit, in stare sa fie treaz, lucid 
emanind o energie foarte specifica (ca sa n-o nu- 


mim chiar „iluminista“). 


Cristosul /nvierii este plasat la acelaşi nivel cu 
cel răstignit de pe panoul invecinat. Si aici inul- 
nim aceeaşi carnaţie livida, nuantata însă cu to- 
nuri e a $i trandafirii, la fel ca părul, ochii 
$i nasul. rest, însă, totul contrastează cu atmo- 
siera şi stea dă Învierii. Peisajul din departare 
ingepind zorii dimineţii (de culoarea ceaiului) cu 


Eri săi albaştri, dar mai ales pajiştea verde 
într-o nuanță spălăcită, din care se ridică morţii 
inviayi, aminteşte de peisajul de fundal din Cina 


cea de taină. Oraşul morţilor cu criptele şi pietrele 
sale, cu templul său, zace într-un cenuşiu şters. 
Cristos plutește in [aja unui disc : stralucitor, gal- 


ale carui margini, 


ben de ceara, cam un lar de 
palma, bat in albastru-azuriu. In spatele acestui 
nımb se afla un nor roşu-violaceu, care se intuneca 


in cele două parti ale coroanei de raze, devenind 
brun-ruginiu. De jur împrejur se află nori grei de 
noapte, cenusiu-albastrui care se luminează în 
partea de jos (albastru-regal-tulbure), se metamor- 
lozează apoi în zorii dimineţii (galben ca ceaiul) 
peste culmile albastre-verzui şi gri-argintu ale mun- 
tilor. Acelaşi brun-ruginiu din jurul marelui nimb 
il regăsim şi la inelul din jurul marului imperial 


şi al crucii acestuia, precum şi la crucea de pe 
steagul victoriei. În jurul miinilor lui Cristos — 
mai evident în stînga, mai şters în dreapta — se 
văd licărind sfere translucide. en element 
„palpabil“ este sortul din jurul soldurilor: galben 
de pucioasă, alămiu, umbrit cu măiestrie. Aici 
„pictura“, ca mestesug, intra în contrast evident 
cu culoarea spiritualizată a trupului transsubstan- 
tializar. Zorile dimineţii din depărtările de un al- 
bastru-racoros şi cenugiu-argintiu cu fişii molatice, 
roșii, străbătute de un uliu, sînt remarcabil pictate. 
Prin cascada de lumină cazind oblic din dreapta 
col oară în picaj doi îngeri. Sint pictaţi grosolan, 
în culoare cenușie, într-o manieră ornamental- 
schematică. 

În dreapta, în spatele mormintului, încă in at- 
mosfera proaspătă a zorilor, Cristos i se arată Ma- 
viei Magdalena ca grădinar. Această scenă este 
exceptional de bine reliefatà prin selecyia culorilor: 
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Gradinarul poarta o mantie cenusiu-albästruie si 
pantalonı albi, o pălărie galben-pai si o bizară 
cazma-steag cu o cruce deasupra. Magdalena 
poartă de asemenea vesi sminte alb-albástrui $i un 


corsa) negru. Aceastá vestimentafie in cenugiu-al- 
bastrui, alb şi negru conferă celor două făpturi — 
în ciuda proporţiilor mici — o extraordinară clari- 
tate. Precizia luminoasă a apariţiei lor mai este 
potentata şi de faptul ca în spatele lor — chiar la 
marginea din dreapta — ies din grădină, lii îngă un 
copac verde, două sfinte femei: cea din stînga în 


veșminte rosu-carmin, cea din albastre, 
amindoua cu basmale albe. 

Culoarea complementară față de acel ciudat 
trandafiriu-violaceu si cenusiu al mormintului, pe 
care se mai deslusesc încă in rosu- -carmin cele patru 
peceti neatinse, o oferă verdele-spălăcit, cu nuanţe 
cenușii, al ierbii pe care soldätimea se întinde în 


somn. 


dreapta 


Soldatul alergind spre stînga — iepurele sărind 
ȘI pupăza, alergind pe lingă el vor să sugereze o 
fugă speriată — poartă un coif cenușiu, platosa 
și pulpare de aceeași culoare, iar dedesubt o că- 
maşă de zale (fig. 85). În contrast cu acest cenușiu 
se afla favoriţii săi roșcat-castanii, ba mai mult: 
= ro$u-carmin, rehosat spre galben, ȘI o pe- 
reche de ciorapi roșii. Securea soldatului are stra- 
luciri de oţel si o coadă neagră. Pulparul din 
dreapta prezintă licăriri argintii. Pentru a-l înfă- 
jisa deosebit de urit si abject, pictorul i-a dat 
această barba roscovana, apoi o aparenţă de om 
nemilos și setos de sînge prin carminul braţelor si 
cizmelor sale moi, dar mai ales a conferit figurii 
sale ceva respingător, reliefindu-i, pe sub cămașa 
de zale, o monstruoasă hernie inghinală. Coa psele 
sînt dezgolite. 

Piciorul drept, precum sl 
in dreapta mormintului, 
lite. Piciorul lui stîng e 


abele celui ce doarme 
sint de asemenea dezgo- 
virit — in contrast izbi- 
tor — într-un pantalon albastru-inchis. Platosä 
cenusiu-albästrui-deschis, pieptar galben de sofran 
si mineci de aceeași culoare. Nasul coroiat Şi res- 
pingător și o barbitä destrămată desävirsesc ima- 


ginea acestui individ care-și rînjeşte dinţii in somn 
și-și trece degetele chircite peste frunte: o adeva 
rata întrupare de cosmar. 

Mercenarul zäcind in coltul din dreapta al pa- 
noului poarta un turban albastru-deschis, vesminte 
(pantaloni si guler) roşu-carmin si o platoga de 
piele galbenă, care face ca formele burtii $i trun- 
chiului său să iasă puternic in evidenta. Pe braţul 
stîng atîrnă o mineca albă, umbrită albastrui. In- 
treaga scenă constituie o performanţă de auten- 
tica măiestrie in materie de orchestrație croma- 
tica, fiind de un realism atît de meticulos încît ai 
senzaţia că poţi distinge valoarea monedelor care 
au căzut din punga de la piept, desfacuta în 
timpul somnului (fig. 87). Arbaleta cenugiu-des- 
chis, teaca spadei foarte albă, cărţile de joc — de- 
senate precis cu ghindă, frunză, cupă şi tobă — 
precum şi ulcica albă (sau poate canita pentru za- 
ruri întoarsă?) reprezintă accente luminoase, pla- 
sate în primplan. 

Acest mercenar din dreapta se agezase comod la 
joc, pe o piatră, dar fiind „amegit“ a căzut de pe 
ea, raminind culcat pe spate. Plosca se mai afla 
încă pe piatră. Figura e o mostră de racursı în- 
dräznet si mişcare contorsionata a membrelor. 
Este evident preluată după un model italian, re- 
cognoscibil şi în alte opere de artă ale veacului al 
şaisprezecelea. 

Mercenarul din colţul din stînga Jos, care se 
scoală speriat, are un pieptar brun-galbui si o dia- 
gonală albastră de care atîrnă un corn cu prat de 
puşcă. Dedesubt poartă o cămașă de zale care-i 
acoperă gâtul, braţele, trunchiul si coapsele. Coiful 
e pictat cu acelaşi gri de culoarea fierului. Cu 
dreapta tine țeava unei muschete. Fitilul, de fapt 
o sfoară de cînepă muiată într-o soluție de acetat 
de plumb, si l-a infágurat în jurul braţului. Pulpele 
sînt nude, picioarele se află în sandale cafenii. Pe 
genunchiul sting are o rozetă roşie cu un CIUCUTE 
albastru. Sabia o tine într-o teaca ro$u-carmin, ca 
dealtfel şi sabia celui ce doarme în dreapta sus cu 
fata la mormint, și care mai tine sub brat și o 
ghioaga neagra, tintuita. 


216 


217 


Deosebit de violentă este energia degajara de 
axele de orientare ale arbaletei, ghioagei şi spadei 
din jumatatea din dreapta d tabloului, Care priu 
unghiul ascuțit pe care-l formeaza par a li „frânte 
peste genunchi“. 

Împletirea de forţe mistice si raţionale este foarte 
caracteristică pentru Ratgeb, acest sectant suab, 
care şi-a pus întreaga viaţă și creaţie în slujba 
făuririi, încă pe acest pămînt, a unei „imparafu a 
cerurilor“, în care oamenii simpli găsească 
dreptatea și pacea. 

lată așadar sensul profund al mărturiei de cre- 
dinta depusă de Ratgeb — în exaltata „predică 
ilustrată“ a Învierii — la adresa celor două împă- 
ratii: împărăţia puterii lumești, în care pictorul nu 
distingea decît ura si groază $i care era reprezen- 
tata de soldayimea investita de el cu chipuri si 
gesturi cît mai respingatoare. Deasupra acestei 
lumi sub-umane se ridică însă, victorioasă, una su- 
perioară: împărăţia păcii şi a dragostei de aproape, 
evocată nu de Fiul lui Dumnezeu, înălţat la cer 
într-un mod misterios şi triumfător, ci de Fiul 
Omului înfățișat cu o simplitate emotionant de 
austeră. lar simbolul său este globul de cristal al 
„împărăției de o mie de ani“ de a cărei cruce flu- 
tură steagul victoriei. 

Acest glob imperial a devenit însă curînd în- 
semnul lui Johann von Leyden, „regele“ anabap- 
ust din Miinster, cu deosebirea semnificativă că la 
el globul pămîntesc este străbătut de două săbii 
scoase din teacă, blindul si paşnicul Mesia trans- 
formîndu-se între timp într-un zeu al războiului 
şi răzbunării. Si iata-ne astfel reveniti la punctul 
nostru de plecare, la opoziţia dintre stabilarii si 
gladiarii, acei toiăgari și săbieri de care am mai 
vorbit. 


să-și 


Circumciziunea 


In actuala ei forma de prezentare, la Pinacoteca 
din Stuttgart, Altarul din Herrenberg ne oferă la 
vedere doar cele patru panouri interioare ale uria- 


dubla 
sustrase 
sînt încă restau 
7 de pe voleu- 


Vlontarea sa ca altar cu voleuri cu 
lace ca patru panouri sa fie 


“l. Dealtfel acestea nici 


sel opere 


desc! hic lei 


Si astfel Ple 


ea aposte 


rile exterioare, atit de caracter 
nea lui Jörg ugeb, rămîne invizibilă, 
loua momente din viaţa Mariei: Logodna Fe- 

biserică împreuna cu Circum- 


CA pentru viziu- 


precum şi 


l'aierea imprejur a lui Isus). 


Grilajul ornamental al stinghiilor care formează 
cadrul interior (pict 11) se continua Cu O podea de 
piatra de culoare deschisa, galben de ni ip, pe care 
stă genunchi ra inul care execută circumciziu- 
nea; acesta poartă o mantie d rno erai un fel 

le culoare ga ià ca sofranul (!) cu 

negre pe trunte si pe spate $i vesminte 

ciresii, bogat brodate (mai ales pe mineci), panta- 
loni albastri- erzui sl incalya ri su. In dreapta, 
pe podea, se alla o farfurie si o i de aur, defi- 


nıra ca lucrătură 


1 
nei de pe capac. 


„orientala“ prin semnul semilu- 
Linga cană se afla o strană aurie 
cu o pernă de brocart roșu-gălbui asezata pe o 
cuvertură verde-închis 

În strană şade cel de-al doilea rabin, care tine 
chipul rotund ca un bul- 


zapadă (fig. 88, 89); el poarta o mantie 


pruncul alb, cu 


ciune de culoare șan jan ta Catre turcoaz ȘI 

desubt un vesmini rde alb )Jàstrul cu 

ceea și culo irc, bis de Die iOr cu o 

iele lara, brună. În dreptul frungi se 

valbenã, ca de alamă, cu inscripția 

T Elohim elion“ (milosuv e Dumnezeu 

cel ee ) pe care am mai văzut-o dealt- 

fel si pe imaginea sarpelui de bronz Cina cea 
le taină de la Rotterdam. 

Peste umarul sau privește un rabin, 

avînd şi acesta capul acoperit cu de ru- 

găciune verde-albästruie-deschisä, marginea din 


dreptul frunt prezentind ornament brodat in 


scriptie In spat celor doj rabini se 
castaniu In mantie 


dreapta lui un 


1 1 
loc de ii 


stînga, un cantor | 
cu glugà, iar în 


preot cu mantie zineurie rugindu- c 
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Deasupra celui care oficiază operaţia se alla un 
ministrant blond in tunica cireşie, 81 Ji l alba Si 
bereta turcoaz care tine in fata sa o cutie deschisa, 
alături de el stind doi baieti — cel din fara într-o 
mantie ciresie, cel din spate in mantie neagra 
care cinta cit pot de lare pentru a acoperi tipetele 
copilului. 

in spate se inalta treptele brun-cenusu ale unei 


scări monumentale, sub care se deschide, spre 
stînga, o poartă prin care pătrunde o procesiune 


de femei cu bonete albe si veșminte rosietice sau 
albastre-verzui. Bätrina Ana, încovoiată de vîrstă, 
urcă totuşi cu pași grăbiţi scările, sprijinindu-se 
de un baston, căci sus se afla Maria, cu o pereche 
de porumbei pe mâini, ȘI în stînga ei, Iosif, tinind 
o luminare aprinsa; ei stau in genunchi in fata 
unui altar (mensa) asezat pe pietre necioplite. Ba- 
trina Ana poarta o basma lunga, alba şi o mantie 
cenușiu-albăstruie. Iosif apare într-o mantie cit 
se poate de ciudată, zmeuriu-deschis, si cu ciorapi 
verzi. Maria e într-un maforion verde-închis. In- 
teresantă este execuţia picturală a incaltarilor ce- 
lor ingenuncheati, redate cu precizia profesionala a 
unui cızmar, pina în al nanuntele cusăturii 31 cule- 
lor bătute in talpa. 

Bătrînul preot Simion, care 
pruncul Isus, stă in fara celor ingenuncheati in 
odăjdii albe umbrite cu albastru, avînd dedesubt 
un vesmint auriu prins în talie cu o legătură albă; 
pe cap o mitră aurie de episcop. 

Monumentala construcţie rotundă a turnului, 
care striveşte racursiul acuzat al drumului spre 
templu apare într-o culoare mohorita (gri-sepia). 
Prin gravitatea ei, pare să domine întreg spaţiul. 
Restul arhitecturii e cenusiu-deschis sau cafeniu- 
deschis. 

Albastrul-luminos al cerului se stinge în partea 
de jos în nuanţe de galben. În depărtare munti 
albaştri; în fata lor oglinda unei mari pe al cărei 
mal inverzit înaintează sfinta Familie (Fuga in 
Egipt). Pe fundalul galben al cerului un soim ur- 
măreşte o rata sălbatică. 


poartă in braţe 


enusiu al cadrului interior 
poartă elemente ornamentale cioplite dintr-o pia- 


ira cenusiu-rozalıe. 
brun-deschis (sien: ). 


\rcul arhitectural 


[urnuletele si nervurile sint 
1). Interiorul albastru-verzui al 
bolţii se întunecă la umbra pina spre negru. 
Culori principale: pete masive de brun în nuanţe 
mai deschise sau mai închise de sepia la: 


) | 


a) manta rabinului 


b) „rupte“ spre cenușiu lingă scară 

c) turnul rotund și galeria adosata în dreapta. 
În veșminte o combinaţie de roşu şi verde. 

cireşiu, zmeuriu, 


Roșu: 


put mortuum | de 
pildă la manuile celor doi cantori), 
1 


Verde: verde-inchis, de muschi (Maria), turcoaz 


SIUN erde-albastrui in peisa]. 


Logodna Fecioarei 


Faptul ca — datorită modului de expunere — ori- 


ginalul nu putea fi vazur de 


vizitatorul obisnuit, 
poate explica, într-o oarecare masură, de ce nu 


-au fac pinà acum obser 


iue ex 


it de evidente ar parea ele, dupà opinia noastra. 
Conform unui vechi obicei pe tablourile de al- 
tar erau inlatisate, indeobste y portretel 


torilor, ale familiilor acestora sau 


dona- 
al pictorului, 


he singur, le cu soya şi copiii. \cestea nu consti- 


tuiau, neaparat, expresia unor porniri de auto- 
afirmare, ci mai degrabă a intenţiei de a se implica 
în contextul „sar ru“, de a ' recomanda, nu atit 
ca pictor publicului, ci Mariei sau vreunui sfint 


Protector, ŞI exista chiar $1 o anumita tradiție ICO- 
nografica, privind amplasarea și încadrarea aces- 


tor portrete. O pildă pentru faptul că adeseori 


donatorul sau pictorul apar în rolul sfintului ne 
oferă Altarul de la Isenheim, al cărui voleu inte- 


atrinul abate antonit Guido 
N $i însemnat ca 

ezind fara in fata cu sihas 
ui chip schimonosit, patimas, 
Mathis. Si Dürer 


obișnuia sa se portretizeze pe marile sale tablouri 


rior îl înfăţişează pe 
Guersi 


atare prin 
trul Pax 


poarta 1 rasaturile Die torului 
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de altar; în cazul lui, însă, conştiinţa propriei va- 
lori a omului renascentist prevalează faţă de pi- 
oasa devoțiune a vechilor autoportrete. Odinioară, 
pictorul, pätrunzind în contextul „sfint“ al tablou- 
lui, voia să se recomande pe sine însusi lumii „de 


dincolo“, în timp ce acum maestrul is: afirma cu 


A Tipa io, daj 1 " 
Într-un panou al Altarului de la Hi g, 
sînt reunite trei asemenea portrete, şi acest panou 


na Fecioarei este de doua ori interesant, 


^ A ^ sis san ~ d fu 
întrucît ne apare ca o trecere sui-generis de la 
üpul mai vechi la upul nou, un ameste 


mente morfologi e renascentiste cu o torma de 
: 1 1 icula dir 
expresie cam vetusta, tributară înca gotcului tir- 


ziu. Un tablou ciudat: rigid si mat, saracit ca ex- 


presie figurativä, peste masura de bogat in redarea 
unei arhitecturi greoaie şi pompoase, în care Rat- 
geb își etalează îi ul repertoriu de forme re- 
nascentiste, dar si anume detalii car o 
bizarerie si o extravaganta neobisnuita ŞI 


pentru el. 


Maria apare într-o mantie turcoaz 
luie de la gît pina la picioare. Manti 
dură discretă, de aur, ȘI este prinsz 
tului cu o agraf t 
blond-roscat e prinsa ) coronita subtire 
pretioasa de forma ov 

În stînga sta Iosif lipsit de expre- 


. . 1 
T - | 


: la ra 
sie, cu O Mantia lunga, 


zmeuriu-cenusie, ajunge pînă la genunchiul defor- 
stingaci. La cingatoare are o 


mar de un desen 
geantă roșie si un pumnal într-o teacă. Pe picioa- 
rele goale poartă cizme turcoaz. 


Ys r 
hontata SI 


Un batrin Mare preot, cu barba « 


logodește pere hea. P 


o pelerină scurtă neagră peste alta ro$su-gal 


mitra albastră, reotul poarta 


ute, 


esminte turcoaz si cu lumini albe, iar peste şol- 


duri o „fustă“ portocalie de care sint prinși 


potei aurii. Profilul cu nas ascuţit al lui Iosif re- 


vine mărit, într-o paralelă exacta, pe vesmintele 


1 


: ài. 3 : pru op 
preotului: un efect întimplător, dar foarte bizar: 


In spatele lui Iosif stă un bărbat cu chipul găl- 
bui, pustiit, surd și complet edentat, îmbrăcat 
într-o haină măslinie, bordatä cu blană, si cu încăl- 
tari verzi. Acest batrin care stă aici ca un mort, 
parcă apărut din neant, ridică stînga binecuvin- 
tînd, iar dreapta o lasă cu arătătorul întins spre 
pămînt. Un personaj fascinant în ciuda fizionomiei 
sale aparent lipsite de expresivitate: gura căscată 
si fără dinţi, părul incileit, gâtul subțire, uscat, 
chipul istovit ne lasa să presupunem că a trecut 
prin multe încercări și suferinţe. 

În dreapta apare o procesiune de femei cu scufii 
albe, dintre care prima — într-o mantie turcoaz, 
plisată și matlasata, deosebit de bogată și variată 
şi o fustă verde-închis cu model dintat, braţele în- 
crucișate și ochii visători — atrage atenţia, cu as- 
pectul ei de femeie razgliata și deosebit de îngri- 
jită. Ce reprezintă această protagonistă, ce fel de 
congregatii de femei mărșăluiesc pe cele două pa- 
nouri interioare? Sînt fecioarele templului. Cele- 
lalte femei poartă mantii vinurii sau roşu-gălbui 
în nuanţe estompate. Din mijlocul lor se înalță o 
bizară pălărie împletită, cu vîrful ascuţit. Toate 
veșmintele sînt mai aproape de epoca reală a lui 
Ratgeb, mai „la moda“ si mai îngrijite decît pe 
panourile Patimilor. 

În spatele grupului de femei, o poartă întune- 
coasă, în al cărei arc se află o pasăre cazuar (9), 
duce spre planul de mijloc, în al cărui centru se 
înalță o stranie clădire „renascentistă“, demon- 
strind însă prin alcătuirea ei bizară ca Ratgeb nu 
avea habar de principiile arhitecturii renascentiste. 

În peisajul din planul de mijloc sînt plasate trei 
scene biblice: în stînga de tot — lntilnirea dintre 
Maria si Elisabeta, pe trepte — Intrarea Mariei în 
templu (deasupra porţii întunecoase, în dreptul 
căreia trece mîndru un păun), iar în dreapta, în 
fata bastionului, Joachim si Ana la Poarta de Aur. 

Încadrarea arhitecturală este realizată — ca și 
Ja Circumciziune, pandantul acestui panou 
într-o cromatică cenusiu-deschisa ca de piatră. 
Arcul cel mare e cenusiu-albastrui-deschis cu orna- 
mente rosietice de piatra. Printr-una din ferestrele 
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deschise ale boltei se strecoară o pasăre. Pe decorul 
dintat ce încoronează arcul, Ratgeb a așezat in 
mod ciudat (ca si pe coloanele marginale) nişte 
sfere mari. Cerul este albastru, în depărtare se văd 
munti albaștri, iar deasupra stoluri de păsări. 

În ce priveşte chestiunea portretului, o impor- 
tantä deosebită ji revine canonicului din spatele 
Mariei: el poartă o bonetă gri-albăstruie și o man- 
tie de culoare caput-mortuum. Este desigur un 
donator, al cărui nume nu-l cunoaștem, așa cum îl 
considerase, cu temei, si Donner von Richter. În 
sprijinul acestei afirmaţii (Donner von Richter nu 
indică nici un fel de dovezi) putem invoca cîteva 
argumente. 

1. Personajul nu poate fi încadrat în contextul 


biblic, întrucît — conform Scripturii — Ioachim, 
= ds : : Ado à 

tati] Mariei, nu mai trăia atunci cînd a avut loc 

logodna. 


2. Nu este înfățișat într-un costum istoric idea- 
lizat ca cel al Mariei, al lui Iosif sau al Marelui 
preot, ci Într-un costum de epocă, în rasa monahi- 
lor din veacul al saisprezecelea. Doar modelul 
broderiei — neuzitat pe odajdule din epoca sa — 
îl apropia de vesmintele idealizate ale celor trei 
personaje principale. 

3, Deosebit de frapant este gestul mîinii drepte 
a acestui canonic, mînă așezată pe mantia Mariei. 
Dacă e un donator, atunci gestul său este semnifi- 
cativ: se „logodește“, sau se „dedică“ Mariei; prin 
atingerea mantiei trece sub protecţia ei. 


„AUTOPORTRETUL LUI JORG RATGEB" 
SI 

PORTRETUL SOTIEI SALE" 

(FIG. 91, 93) 


Două capete se detaşează surprinzător din con- 
textul tabloului: între capul cirliontat al mirelui si 
profilul de surd edentat al moșneagului apare un 
chip de om zdravăn, plin de viaţă, care de sub o 
scufie roșie trasă peste urechi priveşte în sus, In 


exteriorul tabloului, spre departari, 
asculta un apel lansat subit din afara. 

La fel surprinde și „portretul“ unei femei cu 
părul lins, plasat în centrul panoului, între cele 
două personaje aria si Iosif. Acest c cap 
de femeie este atît de independent, atit de puţin 
legat orpanis cu N scenei, de parcă femeia 
ne-ar privi de la o fereastră. Datorită bonetei albe, 
înalte pe care o poartă se creează ciudata i impresie 
că acest chip de femeie a fost izolat din pricina 
însemnătăţii sale si parcă reliefat pe un fond alb. 


Alături de tipul ideal, în sens academist, al Ma- 

relui preot, alături de aerul firav-gotic al miresei, 
înfățișată aici conform tipologiei ideale a goti- 
cului tîrziu, și de tinereţea cam neghioabă a lui 
Iosif, care este si el un tip ideal, "blat daca e 
greşit realizat (greşit pentru cà Ratgeb dispunea 
de un registru remarcabil de figuri de caracter 
urite, dar care atunci cînd voia sa infatiseze ceva 
cu adevărat ideal aluneca spre dulceag și senti- 
mental) — alături de toate aceste tipuri ideale 
așadar, chipul acestei femei ne priveşte cu o pros- 
petime calda, plină de viaţă. 


În timp ce toate imaginile lui Ratgeb rămîn 
închise în propriul lor context dramatic, acest por- 
tret de femeie intră într-o relate nemijlocită cu 
privitorul. Costumatia ei stabileşte de asemenea o 
legătură mai palpabilă cu prezentul. În timp ce 
beghinele, pasind ca niște „clopote umblatoare“ în 
cadrul procesiunii, sînt fantasuc de impopotonate, 
această figura centrala e înveșmîntată simplu, ca 
tirgovetele. Ea poartă pe părul castaniu o coro- 
nita albastra, are un decolteu brodat la git si o 
rochie poc închis, deasupra căreia isi împreună 
mîinile. Chipul ei de gospodină cu privirea oare- 
cum îngrijorată este redat atit de personal, încît 
— de îndată ce am privit-o câtva timp — pare să 
domine întregul tablou şi să atragă privirea asupra 
ei: ochii melancolici de sub sprincenele subțiri, 
înălțate, precum si barbia dubla, accentuata, dar 
mai ales „botisorul de iepure “ al gurii ei seamănă 
extraordinar cu „Barbara“ de pe Altarul de la 
Scbwaigern, despre care Georg Schwarz afirmase 


de parca ar 
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cu toata convingerea ca a fost pictata dupa mode- 
lul tinerei soţii a lui Ratgeb. Dar în timp ce chi- 


pul femeii și cel al canonicului sînt îndreptate en 
lace, bărbatul cu scufie roșie si haină de aceeași 
culoare captează atenţia tocmai prin faptul că pri- 


veşte cu o anume bravadă în afara tabloului. Apoi 
si costumul său se deosebeşte de vestimentația celor 
din jur. Trasaturile îndărătnice ale capului lăsat 
pe spate exprimă o nerăbdare crescinda. Foarte 
caracteristice sint nasul, gura strinsa, energică, o 
expresie virila si vie, cu atît mai impresionantă cu 
cit e alăturată bätrinului edentar si epuizat de 
lingă el. 

Ori tocmai voleul stîng din interiorul altarului 
şi pe acesta marginea din stinga (locul traditional 
pentru autoportrete), constituind parca trecerea din- 
tre domeniul spiritual și cel luresc, era indicat — 
ca nici un alt loc — pentru a primi un autoportret 
al pictorului, căruia îi răspunde capul de femeie 
din centrul tabloului ca posibil portret al soţiei 
sale. 

În ceea ce mă priveşte, în aceste două capete, 
exterioare contextului biblic si puternic individuali- 
zate, eu îi recunosc pe Jörg Ratgeb şi pe soția sa 
cu care pictorul se | dagodete din nou in Logodna 
cà mina stinga a fe- 
intentionat 


Fecioarei. Doar se vede clar 
meii este aliniată într-un 

după mîna dreaptă a Mariei, încît pare sa 
să participe nemijlocit la cere- 


paralelism 
imite 
gestul logodnei ȘI 
monia ei. Jörg Ratgeb a făcut din acest portret de 
femeie centrul emoţional al tabloului său, durînd 
totodatá si un frumos monument devotamentului 
său fata de această taranca iobaga. 


Culorile dominante sint verdele-turcoaz cu de- 
gradeuri pina la verdele-albicios: 

mantia Mariei 

vesmintele alb-verzui ale Marelui preot (vizibile 
sub pelerina rosu-galbuie), care apar si sub „fusta“ 
portocalie cu clopoței, continuindu-se pînă la 
pamint! 


Cenusiu-verzui-deschis este arcul masiv din re- 
gistrul superi or, iar caput mortuum, luminat succe- 
siv spre ciregiu $i zmeuriu-deschis: 

mantia lui Iosif, 

mantia celei de a doua femei din procesiune, 

scufia si pieptarul lui Jörg Ratgeb. 

Această tonalitate rosietica este răspîndită peste 
tablou pînă la coloritul luminos al formelor arhi- 
tecturale galben-roşcate. Ca tentă neutră interme- 
diară apar cafeniul arhitecturii şi verdele-închis (de 
„muschi“) al grădinii. 
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VI. 


JORG RATGEB 
ÎN 
RĂZBOIUL ȚĂRĂNESC 


Într-un vechi registru al arhivelor statului, conti- 
nînd în dreptul anilor 1518—1552 
turii“ (adică: 
cum ȘI 


„felurite măr- 
mărturisiri stoarse prin torturi), pre- 
cazuri criminale și penale“ (adică: intrate 
pe mina jurisprudenţei singeroase), un arhivar de 
stat, Eugen Schneider, a descoperit în 1883 un plic 
cu următoarea adnotatie: 


„Raport $i mărturie ale lui Schürtz Jörgen, 
numit Rathgeb, pictor din Stuttgart, prins la 
Pfortzheim din pricina războiului țărănesc si 
a ducelui Ulrich, 1526. 

Nr. 1 pînă la 5 inclusiv.“ 


Acest text luminează ca un fulger Întunericul lăsat 
asupra vieţii lui Ratgeb — căci nu-i cunoaștem nici 
anul naşterii, nici unde şi-a petrecut anii de uceni- 
cie și de drumeţie și nici cînd a fost confirmat ca 
maestru — dar din păcate se stinge imediat, de- 
monstrindu-ne, odată mai mult, spre regretul nos- 
tru, cît de fragmentar ni s-au transmis datele des- 
pre existenţa si creaţia mots Caci nu dispu- 
nem decit de un titlu, amintitele fascicole 1—5, 
respectiv Întregul conținut al raportului, format 
din cinci procese verbale de interogatorii, fiind 
pierdute. Din păcate, descoperirea a fost publicată 
de Eugen Schneider doar într-un scurt articol. 

Cu o singura excepție, a articolului „Jerg Rat- 
geb, pictor“ de Walter Karl Zülch, istoria artei 


nu şi-a dat osteneala de a afla ce ascundeau cele 
două formulări ale mărturiei: „din pricina razbo- 
iului țărănesc $i a ducelui Ulrich“, Dimpotrivă, a 
făcut un salt sprinten de la moartea bruscă, vio- 
lentă a pictorului, la Altarul său aŭt de pătimaş 
sı rascolitor de la Herrenberg, fara de care dispa- 
riga sa tragică apare ca o consecinţă necesară. 
Această împletire între „fire“ şi „destin“ a fost 
formulata cel mai acut de Wilhelm Hausenstein: 

„Stilul altarului este foarte intim legat de trăsă- 
turile personale ale lui Ratgeb, iar personalitatea 
pictorului, pe de altă parte, e legată de speciticul 
epocii sale, aş vrea să spun chiar de personali- 
tatea epocii. Nu se poate vorbi despre altar fără 
sa se pomenească despre firea și destinul pictoru- 
lui si despre poziţia sa sociala în epocă. Da, tre- 
buie chiar de la început să se consemneze ... că 
această lucrare este într-o manieră extraordinară 
un fenomen politic ... Caracterul sociologic, poli- 
tic al lucrării se vadeste nemijlocit, marturisind 
despre concepţii, sentimente, gînduri... Incit nici 
n-ar trebui să mai cunoşti si elementele biografice. 
Sînt doar o confirmare a vederilor Tradiţia 
cunoaşte sfirşitul: pictorul a fost sfişiat în patru 
în 1526 la Pforzheim, fiind o căpetenie a tarani- 


lor... E oare de mirare că acest pictor, care igi 
sfigie epoca, care „sfisie“ chiar si arta sa, a fost 
siigiat de epoca lui — în sensul moral si trupesc 


al cuvintului?“ 

Subscriu la aceste fraze ale lui Hausenstein in 
masura in care se refera la Altarul de la Herren- 
berg. Dar cum această creaţie nu-l reprezintă in- 
tegral pe Ratgeb, întreaga sa operă și personali- 
tate, mi se pare principial inacceptabil să se apre- 
cieze Altarul de la Herrenberg drept singurul temei 
al unui diagnostic atît de transant, cum ne-o 
sugerează cele două cuvinte „firea“ și „destinul“. 

Asemenea maniere generalizatoare de interpre- 
tare in istoria artei sint frecvente in zilele noastre. 
Perechea de noţiuni „firea“ si „destinul“ de pildă, 
revine la Wilhelm Pinder într-o formulă similară: 
„caracter $i destin“. El oferă următoarea caracteri- 
zare a pictorului nostru: 
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„Jorg Ratgeb a fost unic in felul lui. in el clo- 
cotea un foc iesit din comun, un prea-plin al voin- 
tei de a se împărtăși altora. Firea sa temerara, 
neînfricată i-au marcat destinul pentru care fusese 
predestinat pe temeiul trăsăturilor sale de caracter. 
Implicat în calitate de comandant de osti de par- 
tea ţăranilor, inflacaratul aleman a fost sfígiat in 
patru in anul 1526 la Pforzheim ... Personalitatea 
sa e atît de unică si singuratica, incir trebuie să-l 
considerăm drept ultimul dintre pictorii generaţiei 
lui Dürer. Să stea aşadar in fata ochilor nostri ca 
o stinca singuratica şi uriaşa!“ 

Reper afirmaţia mea anterioară: fraza ca desti- 
nul lui Ratgeb a fost marcat de caracterul sau nu 
poate fi dedusa dintr-o lucrare izolata, ci trebuie 
desprinsa din intreaga sa opera, altfel asemenea 
cuvinte rostite in gura mare ramin simple decla- 
matii fara acoperire, la fel ca acea „stinca“ singu- 
ratică și uriașă, imagine prin care Pinder încheie 
omagierea lui Jörg Ratgeb. Este evident de unde 
anume a luat această imagine pe care o înalță ca 
simbol al eu-lui său. E stînca verticală, rintind ca 
o săgeată de piatră spre cer, aflată deasupra sce- 
nei cu Isus rugindu-se la Ghetsemani. În această 
stinca însă nu Jörg Ratgeb este cel ce se înalță spre 
cer, ci Muntele Maslinilor, participant simpatetic 
la lupta si ruga lui Cristos. 

Drept a treia pilda sa luam o mostra de lectura 
dintr-o carte a istoricului de arta Hermann Ess- 
wein din München: 

„Jorg Rathgeb bintuie ca o fantoma în regiunea 
Rinului mijlociu şi prin Württemberg, infatısind 
într-o rotondă de scări renascentistă, cu coloane 
din marmură italiană, spaţiul oniric, izvorind din 
străfundurile Evului Mediu, al unei Patimi cople- 
sira de furnicăraie gotică şi febricitind în culmea 
exaltării griinewaldiene. Această strinsa suprapu- 
nere a unor scene succedindu-se în timp, precum 
şi în insolitele arhaisme iconografice ne înspăi- 
minta ca niște coşmaruri, aruncă spectre malefice 
asupra noastră, împinge pentru ultima dată mane- 
chinul singerind al Mintuitorului în spaţiul care 


229 imediat după aceea a fost pregătit pentru banche- 


tele orgiastice ale celor victorioși în marea răs- 
coala.“ 

In asemenea proporții frazeologia goală este 
dusă pînă la exces. Nu numai ca Esswein îşi inchi- 
pule ca prin această ameţitoare „Pictură de cu- 
vinte“ i-ar putea sugera cititorului o o impresie va- 
labila a tabloului, dar denatureaza totodată si da- 
tele reale ale operei lui Ratgeb: el înscenează în 
rotonda patimilor un banchet imbelsugat al prin- 
cipilor, euforici după victoria din Războiul tara- 
nesc, urmarind astfel sa schiteze un tablou de con- 
trast = de sfirsitul tragic al pictorului. 

Jörg Ratgeb nu are nevoie de asemenea ajutoare 
post-mortem. Caci el insusi a deschis, ceea ce Her- 
mann Esswein n-a bagat de seama, in fundalul 
tabloului o perspectiva care ne aratä pe concret 
cum sa intelegem cele doua capete de acuzare ale 
viitoarelor sale „mărturii“ m „din pe kia raz- 
boiului țărănesc si a ducelui Ulrich“, Iată: acolo, 
vulturul bicefal al habsburgilor flutură in vârful 
turnului lui Pilar, ceea = Howie considerat — în 
anul apariţiei tabloului, 1519, si în locul unde se 
afla altarul, orașul N pe bun temei con- 
siderat credincios ducelui, — drept o semnifica- 
uva luare de atitudine politică kukolon. 


Altarul din Herrenberg, predat de. Ratgeb in 
anul 1519, este opera destinului sau, iar Herren- 
berg, oraşul pentru a cărui biserică puternică si 
dirza l-a pictat, a devenit locul de implinire a des- 
tinului său. Căci atunci cînd peste șase ani a reve- 
nit acolo, globul de cristal al Învierii fusese afun- 
dat în sînge, iar Ratgeb însuşi nu mai venea ca 
pictor, c care voia să-şi mai vadă o dată panourile, 
ci în calitate de consilier de război si cancelar re- 
putat al oastei ţăranilor. Cum s-a produs această 
transformare a artistului în luptător? 


După desavirsirea Altarului său de la Herren- 
berg, Ratgeb s-a întors la Stuttgart, locul unde-si 
dest fasurase activitatea initial. Acolo fusese instau- 
rată guvernarea habsburgică, după surghiunirea 
ducelui Ulrich, cu un an mai înainte. Că 1 ducatul 
Württemberg fusese cedat de către stăpînii si stă- 
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rile Uniunii suabe, wi despăgubire de război, 
împăratului Carol al V-lea, care îl însărcină pe 
fratele său, arhiducele Mir eem cu regenta. 

Oricit de greu ar fi impovarat tara stăpînirea 
despotica a ducelui Ulrich, landul Württemberg 
credincios patriei, resimtea încă şi mai apăsătoare 
administrația silnică a habsburgilor, oamenii înce- 
pînd să-și amintească cu mai multă bunăvoință de 
cel surghiunit. Ulrich gi vicleanul său cancelar 
Hans von Fuchsstein au ştiut să exploateze pe larg 
această schimbare de opinii, transformîndu-l pe 
duce — cu ajutorul unor şiretlicuri propagandistice 
— într-un personaj legendar, înconjurat de mister. 
Asttel Poporul, credul vedea stema lui Ulrich — 
coarnele de cerb din Württemberg — profilindu-se 
in pojghița de gheaţă, se prosterna în fata pietre- 
lor căzute, zice-se din cer, pe care se aflau numele 
$1 stema ducelui, $i dintre care una se mai păstrează 
inca drept raritate in Muzeul de la Stuttgart. 
Într-un cuvînt: dintr-o realitate dura şi un vis 
multicolor au încolţit simpatiile exaltate pentru 
Ulrich, cel surghiunit. Basmul „Lichtenstein“ de 
Wilhelm Hauff cu peştera sa nebuloasă este un 
ecou romantic tirziu al acestor povestiri fantastice. 

În timp ce poporul depána tirul unor asemenea 
basme, Ulrich se găsea — urzind fire mult mai 
concrete la Hohentwiel, la Basel sau, dincolo 
de Rin, " Mömpelgard. Acest bărbat indaratnic 
$i neînduplecat avea, după ce a fost surghiunit, 
doar o singură ţintă în faţa ochilor: să smulgă prin 
orice mijloace — după cum spusese chiar el: „Cu 
pinteni sau cu opinci“ — ducatul „său“, din ghea- 
rele habsburgilor. lar mijloacele sale erau destul de 
lipsite de scrupule 

Drept pinteni i-a slujit regele Francisc I al Fran- 
tel, care nadajduia să dobindească coroana impe- 
rială germană după moartea lui Maximilian, şi care, 
de îndată ce încercarea i-a eşuat, a căutat sa se 
unească cu un turbulent nemulţumit dinăuntrul 
imperiului german. Din această pricină a susţinut 
planurile ducelui Ulrich prin mari împrumuturi şi 
trupe. 


Drept opinci Nas considera țărănimea pe 
care mai înainte o lovise fără crutare cind aceasta 
se Organizase in canjutația numită „Sarmanul Kon- 
rad“. Dar după ce „opinca“ a renăscut, ducele plă- 
nuia să kame aceasta oaste taraneasca la carul 
intereselor sale. La început, ţăranii n-au manifes- 
tat prea multă încredere faţă de Ulrich, deși acesta 
avea numeroşi adepţi în tabăra lor. În cele din 
urmă însă banii săi, mercenarii elveţieni şi tunurile 
de cîmp au reușit să convingă țărănimea că acest 
„ţăran d — cum obișnuia acum sa se autointi- 
tuleze di ate fi util ca aliat. 

Asıfel se prezentau lucrurile la inceputul prima- 
verii anului 1525, cînd Ulrich a socotit că a sosit 
vremea să declanșeze lupta. Momentul era bine 
ales, căci pe atunci armata imperială era imobili- 
zată în Italia de campania lui Carol împotriva 
regelui Francisc al Franţei. Ulrich a pornit din 
Basel la 26 februarie, împreuna cu armata sa de 
mercenari elveţieni. S-a îndreptat în mars forțat 
spre Herrenberg, iar după cucerirea orașului şi-a 
lasat merce enarii ȘI cetele ţărăneşti sa poposeasca 
acolo de la 6 pînă la 9 martie. 

La 10 martie se afla în faţa orașului Stuttgart, 
apărat de către contele Ludwig von Helfenstein. 
„atrunda în suburbiile orașului, cînd 
mercenarii elveţieni l-au părăsit brusc. Sprijinul 
său cel mai puternic, regele Francisc al Franţei, 
căzuse prizonier în lupta de la Pavia, iar armata 
sa de mercenari elveţieni fusese zdrobită. Cata- 


Reusise să 


strofa de la Pavia a stirnit multa panică in Elve- 
tia, aşa ca autoritățile cantonale au rechemat toți 
mercenarii. Ducele Ulrich pierduse jocul, chiar 


dacă a mai încercat să se salveze cu ajutorul oastei 
țărănești, aflată si ea în pragul prăbuşirii. Parasi 
așadar în grabă ducatul Württemberg si in mai 
puţin de trei zile lăsă în urmă pămîntul german. 
Cum a fost însă implicat Jörg Ratgeb în acest 
joc nefast al politicii ducale? 

Întrucît importanta comandă pentru Altarul 
principal din Herrenberg o datora abatelui Bene- 
dict Farner, un vechi consilier şi prieten al ducelui, 
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s-a demonstrar a fi o bază atît de 
credincioasă a celui surghiunit, încît în nici un caz 
nu i-ar fi fost acordată o comandă atît de mare 
unui adversar, se poate presupune că Ratgeb se 
număra printre adepţii ducelui. Apoi Ratgeb mai 
era și un dușman al dominaţiei străine habsbur- 
gice, a cărei stapinire reacţionar-catolică trebuia 
$-O urasca si ca sectant, adepı al Rel ormel. E nece- 
sar asadar sa reconstituim cele 22 de zile in care 
Jörg Ratgeb a participat la războiul țărănesc. 


iar Herrenberg 


Atunci cînd, la Stuttgart, partida celor credin- 
cioşi ducelui l-a delegat în tabăra ţăranilor, Rat- 
geb a acceptat această însărcinare de bună voie, 
mai ales ca prin însăși firea sa nu putea decit sa 
salute articolele”, fundamentate si din punct de 
edere religios, ale ţărănimii revoluţionare. Trimi- 
terea sa se produce într-un moment foarte critic: 
Ludwig, contele von Helfenstein, a fost desemnat 
de către arhiducele Ferdinand pentru a reprima 
răzvrătirea, pe cale să cuprindă tara întreagă, 
același barbar deci, care cu scurt timp în urmă 
depu cu succes orasul Stuttgart impotriva duce- 
lui Ulrich. In ziua de luni a Pastilor anului 1525, 
o zi sîngeroasă, contele s-a grăbit să vină la Weins- 
berg, parca in intimpinarea sfirsitului sau 
cunoscut, cazind împreună cu toţi nobilii săi în 
teapa lanciilor țărănești. După ce cavalerii au fost 
măcelăriți, guvernul habsburgic, și împreună cu el 
cei doi primari ai oraşului de reședință, au fugit, 
lăsînd Stuttgartul, prea puţin fortificat, în voia 
soartei. 


bine- 


În această stare de necesitate s-a constituit un 
comiter de acţiune, destul de greu de realizat 
într-un oraş, în care se aflau în fara nu numai 
partidele tradiţionale —  „notabilitatea“ privile- 
giată, opoziţia burgheză si plebeii chemind la răs- 
coală, ci chiar $i în sînul lor, aceste partide erau 
scindate in cele două grupuri de adepti ai habs- 
burgilor sı de credincioşi ai ducelui. În acel moment 
amindoua taberele erau însă la fel de speriate si la 
fel de deznadajduite, întrucît nici ducele Ulrich si 
nici guvernul habsburgic nu erau în situaţia de a le 
veni în ajutor. 


Aceastä stare de lucruri o exprima dealtfel si 
opţiunea consiliului municipal care a încercat să 
iasă din ŝncurcatura printr-un sovaielnic joc dublu 
si anume: să rămînă credincios guvernului habs- 
burgic si să-i tina în loc pe țărani prin tratative 
îndelungi, pentru ca între timp să aducă cît mai 
repede trupe de ajutor din numeroase orașe înve- 
cinate. În acest sens au fost trimise mesaje la Cann- 
stadt, Göppingen, Kirchheim, Leonberg, Nür- 
tingen, Schorndorf şi Waiblingen. 

Singur Jörg Ratgeb a rämas ferm pe pozitiile 
cauzei ţărăneşti. Ca membru al unei comisii for- 
mate din şapte persoane, trimisă din Stuttgart de 
două ori în tabăra țărănească — la Bietigheim în 
ziua de 21 aprilie și la Sachsenheim în ziua de 
23 aprilie a dat cărţile pe fata, făcînd cunos- 
cute planurile dubioase ale celor din Stuttgart SI 
avertizindu-i pe ţărani, divulgind (adică: tradind 
— cum s-a afirmat ulterior) masinatiile habsbur- 


gilor. 


Delegaţia oraşului Stuttgart, care se întorcea 
călare spre casa, a fost ajunsă din urmă de solii 
țăranilor, odată cu amenințarea că dacă instanţele 
si consiliul din Stuttgart nu asigură pînă cel tirziu 
în ziua de luni (24 aprilie) un contingent înarmat 
cu flinte — „precum se cuvine dealtfel unor prin- 
cipi“ —, atunci cei din tabăra ţărănească stiu prea 
bine cum ar putea să cîştige de partea lor — dacă 
nu chiar orașele — măcar poporul din ele, distru- 
gînd viile si pustiind ogoarele. 

Propunerile luate în pripă de către cei din Stutt- 
eart de a se convoca o dietă sub cerul liber, fără 
invitati si fără reprezentanti ai oficialităților Si 
nobilimii, fapt cu care guvernul habsburgic era de 
acord, au fost respinse categoric de Matern Feuer- 
bacher, căpetenia țăranilor din Württemberg, acesta 
acceptind totuși să ridice tabăra oastei sale, for- 
mată din patru mii de capete, în afara orașului: 
lîngă Cannstadt, între două mori, unde se mai 
aflase cîndva o tabără, si să fie aprovizionată 
acolo de către tirgovetii din Stuttgart. A mal ac- 


ceptat de isemenea ca numai capii taranılor sa 


- Br A A ET o 
aiba dreptul sa ıntre In oraș, cerind sa l SC puna 
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la dispozitie o casa pentru consfatuirile lor, ceea 
ce li s-a si acordat. 

La 26 aprilie oastea taraneasca a ajuns in fata 
orașului Stuttgart și şi-a ridicat tabăra, precum se 
convenise, la Cannstadt. Totul părea să se desfă- 
şoare în ordine, cînd o groaznică furtună cu grin- 
dina, izbucnitá din senin, i-a făcut pe țărani sa 
intre mai întîi în periferiile orașului și apoi chiar 
si în interiorul lui. Martin Nüttel si Jörg Ratgeb 
au fost trimişi în grabă să-i întîmpine, dar au 
trebuit să facă cale întoarsă, înconjurați de risete 
batjocoritoare si de strigăte ca naut brech isen?0, 
Această invazie a ţăranilor în oras, de unde nu au 
mai putut fi izgoniți si prin care se încălca inte- 
legerea stabilită, a fost pusă în sarcina lui Jörg 
Ratgeb. 

Joi, 27 aprilie, 56 membri ai instanțelor locale, 
consiliului si comitetului de acţiune din Stuttgart 
au constituit contingentul înarmat, cerut de ţărani, 
în număr de 300 de oameni. Căpitanul lor a fost 
ales Theis Gerber, odată cu el fiind chemaţi și şase 
consilieri de război din partea partidului burghez 
de opoziţie, printre care si Ratgeb, însărcinat cu 
treburile cancelariei. Aceşti șase consilieri de răz- 
boi îsi îndeplineau îndatoririle cu schimbul, ast- 
fel încât trei se aflau totdeauna în consiliul tara- 
nesc. 

Activitatea cancelariei cu sediul stabil la Stutt- 
gart si care mai avea si o secție mobilă, care se 
deplasa împreună cu oastea țărănească, consta în 
întocmirea nenumăratelor acte privind adminis- 
trarea țării de către noua stapinire țărănească. 
După haosul sălbatic de la începutul razmeritei, 
într-un timp uimitor de scurt, s-au emis dispoziții 
menite să asigure ordinea si gospodărirea chibzuita 
a localităţilor și bunurilor. Astfel, din ordinul 
căpeteniei ţăranilor din Württemberg, Matern 


Feuerbacher, bunurile clericale trebuiau solicitate 
pentru a-și da contribuţia în interesul public, în 
care scop mănăstirile si preoţii erau vizati îna- 
intea vistieriilor și pivnitelor senioriale. Dar nobi- 
limea şi clerul nu mai trebuiau să fie prădate, bu- 
nurile lor urmînd să fie luate în evidenţă. 


Aceasta activitate administrativa era rezolvata 
in general la Stuttgart, in timp ce secţiei mobile 
îi revenea sarcina să mențină legătura tactică din- 
tre diferitele cete ale oastei. Numai trei documente 
atestă activitatea lui Ratgeb în acest domeniu: 

E; ma e nedatata si are urmatorul text: „Maes- 
trul JGrgen, pictorul din Stuttgart, a cheltuit in tot 
landul 4 guldeni“. A doua reprezintă o chemare 
urgentă adresată lui Jörg Ratgeb sı Jörg Rocken- 
bauch, unul dintre cei şase consilieri de război din 
Stuttgart, de a veni la marea adunare a țărănimii 
din landul Württemberg de la Kirchheim unter 
[eck. Aceasta e datată 30 aprilie 1925 și sună 
astfel: „Salutul nostru întru totul 
binevoitor mai dintîi, tubitilor Jörg Ratgeb si Jörg 
Rockenbauch, cu osebire buni prieteni. Din prici- 
nile stiute ne-am hotärit sa adunam o consfatuire 
trebuincioasä, drept care am vrea sa binevoiţi sa 
veniți la noi in ziua de marti cea următoare (la 


2 mai n.tr.) noaptea $i sub nici un temer sa nu 


pr ie tenos SI 


lipsiţi, cum avem nadejdea ca voi nu veti face 


Căci binele nostru vine să depindă de aceasta“ 
În noaptea de 4 mai urmau să fie emise la Stutt- 
gart un mare număr de ordine către toņi 
s toate organele care se alaturasera fraqei tara- 
nesti, de a se prezenta fara zabava ara ȘI gata 
de apărare la Degerloch. Jörg Ratgeb urma să ducă 
conceptul acestei circulare de la Ni rungen la can- 
celaria din Stuttgart si sa sigileze cu pecetea tara- 
nească ordinele care urmau sa fie expediate. Acest 
înscris va oferi ulterior cea de a treia probă do- 
cumentară a activităţii lui Ratgeb în calitate de 


( ancelar al taranıloı 


nobilii 


Erau două strigăte de alarmă impunind măsuri 
de maximă urgenţă. Căci generalul Uniunii, Georg 
apropia cu 


Waldburg, se 
jJ: 


puternică In marş forfat pentru a sili cetele tara- 


[ruchsess von oaste 


nesti să primească lupta decisivă, În ziua de marti, 


8 mai, ceata din Pădurea Neagră, unita cu oastea 


țărănească din Württemberg, a dobindit un succes 


însemnat, cucerind prin asalt orașul Herrenberg, 


unde cancelaria de front îşi fixă imediat sediul. 
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Activitatea de cancelar al ţăranilor a lui Ratgeb 
avea să fie însă doar de foarte scurtă durată. 
Numit la 27 aprilie în această calitate, el se văzu 
destituit la 12 mai. Era ziua recuceririi orașului de 
catre trupele Uniunii suabe, cînd cancelaria de front 
a căzut în mâinile „stolnicului cel negru“, care a 
sechestrat-o ca pradă de război. 

Participarea lui Ratgeb la marele 
nesc s-a epuizat în doar 22 de zile: o curbă rapidă, 
uimitor de abruptă, trăsătură ce oferă dealtfel 
picturilor artistului acel caracter unic. Ea a început 
la 21 aprile prin colege ea sa în tabăra taraneasca 
de la Bietigheim si Sachsenheim si s-a încheiat la 
12 mai odata cu marea Teng care a avut loc nu 
departe de Herrenberg la Sindelfingen si Boblin- 
care oastea täraneasca din Württemberg 
spulberata. 


razboı tara- 


gen si in 
a fost cu totul 

Von Waldburg a vrut sa traga in teapa toate 
căpeteniile ţăranilor, astfel încît Jörg Ratgeb a 
trebuit să fugă. Prins si întemnițat la Pforzheim, 
i s-a făcut foarte repede procesul. Acuzat de înaltă 
trădare, a fost executat mai nemilos ca oricare alt 
răzvrătit. Sentința a fost cea de decartelare in con 
ditii severe, adica nu de mina călăului, ci printr-un 
atelaj de cai care l-a tirit pînă la locul execuţiei, 
unde i-a sfisiat trupul în patru bucăţi. 


Pentru a elucida po incà nelamurità pri- 
vind actele de care s-ar fi fácut vinovat Ratgeb 
in scurta perioada de mp de la 21 aprilie la 12 
mai — care ar pom a“ acea groaznică sentinţă 
in patru — ne stau la dispozitie trei 
mai inti repertoriul Arhivei 
principale de star din Württemberg, întocmit in 
1611, si de care am mai amintit. În acest „Registru 
cu tot felul de marturii $i cazuri criminale $i penale 
din anno 1518 pina in 1552 inclusiv“, gasim in 
dreptul anului 1526 inregistrarea dealtfel pome- 
nită anterior „Raportul și mărturiile cu privire la 
Schürtz Jörgen, numit Ratgeb : pond de la Stutt- 
gart, care S-a afla: întemnițat la Pfortzheim din 
= wen țărănesc si a ducelui Ulrich. 
1526. Nr. 1 la 5 inclusiv“, care pärea sa deschida 


de sfisıere 
surse documentare: 


cea mai largă perspectivă asupra cazului Jörg 
Ratgeb, dar care în fapt nu face altceva decît să 
ne demonstreze modul nespus de haotic şi frag- 
mentar în care ne-au parvenit mărturiile privi- 
toare la viaţa pictorului. Dosarul cuprindea: decla- 
ratia scrisă a lui Jörg Ratgeb către judecătorul de 
instrucție, în care pictorul şi-a expus comporta- 
meniul faţă de ţăranii răsculați si fata de ducele 

Ulrich, precum $i „mărturisirea“ consemnată in 
patru procese verbale, aşa cum i-a fost smulsă prin 
tortură. 

litlul documentului dispărut prezintă în stinga 
Jos, deasupra unei pete de cerneală, cornul de la 
Urach, unul din însemnele landului Württemberg, 
notat în grabă pe margine, prin care un fost citi- 
tor al acestor fascicole le semnala ca material im- 
portant cu privire la istoria ducelui Ulrich. Dea- 
supra acestei steme ducale conducerea arhivei a 
notificat, însă, cu creionul, constatarea fatală fă- 
cută cu prilejul unei revizii: „LIPSĂ“ —: noti- 
ficarea revenind la alte două titluri vecine din 
acelaşi an 1526, care de asemenea poartă însem- 
nul cornului de la Urach: la „Suplica lui Jeronym 
Wölfflin, cojocar din Stuttgart, din pricina anga- 
jării sale in treburile cu ducele Ulrich“, din 25 oc- 
tombrie 1526, precum si la un al doilea proces, 
purtat de asemenea la Pforzheim, in cazul duce- 
lui Ulrich şi al războiului taranesc, privind pe 
„Michel Kreutlin, numit Michel ţăranul de la Stutt- 
gart, întemnițat la Pforzheim din pricina ca a fost 
de partea ducelui Ulrich şi s-a atlat între ţăranii 
răzvrătiți, pentru a răspunde la niște întrebări“ 
Datorită dispariţiei acestor acte ne este extraordinar 
a greu sa verificam critic problema „vinovagiei“ 
lui Jörg Ratgeb, mai ales ca şi procesul intentat im- 
potriva lui Michel Kreutlin, întemnițat împreună cu 
Ratgeb la Ptorzheim, ne-ar fi putut oferi fără în- 
doială un autentic material comparativ, 

Pe ce s-a întemeiat sentir nta dură împotriva lui 
Snc lo sentinta care, chiar in condiţiile acelui tri- 
bunal de război foarte despotic şi arbitrar, nu se 
afla în vreun raport de proportionalitate cu confi- 
nutul faptic al „trădării“ comise de el în tabăra 


taraneasca de la Bietigheim? Nici unuia dintre cei 
din Stuttgart care pornisera, impreuna cu Jörg Rat- 
geb, în războiul taranesc nu le-a fost clintit, la rein- 
toarcerea lor, nici măcar un fir de păr. Căpeteniei 
lor, Theis Gerber, ofițerului Martin Niittel, consi- 
rilor de război Jörg Kentzer şi Hans Grieb — 
care au avut aceeași misiune oficială ca si Jörg Rat- 
geb — le-au fost impuse ce-i drept nişte procese de 
reabilitare, dar acestea s-au soldat de fiecare data 
prin achitarea lor. 


lui 


Întrucît cele cinci fascicole ale „marturisirii“ 
Ratgeb s-au pierdut, sintem siliti sa apelam — in 
vederea lămuririi acestei probleme — la actele unor 


procese de reabilitare păstrate integral în Arhiva 
de star württembe rgi: ana. 

[heis Gerber — acest maestru tabacar (=Ger- 
ber — n.tr.) se chema de fapt Marthias Angerer — 
se afirmase, cu prilejul loviturii date de ducele Ul- 
rich asupra capitalei, drept omul de incredere al 
acestuia. Dupa ee orasului Stuttgart de catre 


puterea taraneasc a al i fost nut nit de parudul bur- 
ghez de opoziţie — cu totul împotriva voinţei 
sale — căpitanul unui contingent de trupe pe care 
orașul Stuttgart trebuia să-l alăture oastei tarani- 
lor. lată de ce Gerber a intentat un proces — jude- 
cat însă abia în anul 1541 de către tribunalul im- 
perial din Rottweil — împotriva a zece membri ai 


consiliului orășenesc care i-au reproșat după întoar- 
cerea sa din nefericita luptă de la Sindelfingen 
foarte grave încălcări ale îndatoririlor sale și mai 
ales sacrificarea pdl a celor optzeci de locui- 
tori din Stuttgart, căzuţi în luptă. El nu s-a putut 


sustrage atunci condamnării a catre un tribunal de 
razboi al Uniunii suabe, intrata de curind in capi- 
tala, decît prin fuga neintirziata. 

Jorg Ratgeb, executat cu cincisprezece ani in 
urmă, care făcea parte din «acel contingent in cali- 
tate de consilier de război, Joacă în procesul de la 
Rottweil doar un rol secundar. Totuși, în trei arti- 
cole ale unei mărturii, puse la dispoziţia autorităţii 
judecătoreşti de către cei zece membri ai consiliu- 
lui pusi sub acuzare, problema culpabiliratu se pre- 


cızeaza pe plan politic: Jörg Ratgeb este acuzat de 
înaltă trădare. lata textul celor trei articole: 


Articolul 


„Item, căci în asemenea... vremuri agitate voi, 
primarul, instanţele locale s ŞI consiliul, aţi “fost 4 ingri- 
jorafi din pricina ţărănimii gi, prin urmare, îm- 
preună cu comitetul ales și cu ştirea şi vrerea fos- 
tului guvern al acestui ducat ati scris celor din 
Se tatt, Schorndorf, Weiblingenn, Löwenbergk, 
Göppingen, Kirchheim și Nürtingen, avînd inten- 
tia să organizați o ceată proprie pentru a opune 
rezistenţă celor răzvrăuţi .. .“ 


Arucolul 12 


„Item, intenţia mai înainte arătată a fost împăr- 
tasita celor razvratiti de catre raposatul Jorg Rar- 
geb si din aceasta pricina orașul Stuttgart a fost 
somat de către țărănime, prin solii trimise în scris 
cit si prin viu grai, cu violente vorbe de ocara ...“ 


Articolul 19 


„Item, ca asemenea ie din puse raposa: 
tului Jörgen Ratgeb (şi el dealtfel unul de-ai co- 
mitetului a Stöttgane) a fost savirsita in mod 
perfid si fara ştirea şi vrerea celor din Stuttgart, 
drept pentru care numitul a fost sfigat in patru 
la Pforzheim“ 

La procesul de la Rottweil au fost adusi nu mai 
putin de nouazeci de martori. Dintre acestia, pa- 
truzeci $i unu au comparut ca martori ai acuzarii 
împotriva lui Theis Gerber, fiind numiţi de mem- 
brii consiliului, adică de cei învinuiți. În cazul 
Jörg Ratgeb au fost audiaţi sub jurämint patru- 
sprezece martori, dintre care doi făcuseră parte din 
delegaţia de şapte persoane trimisă în tabăra yara- 
neasca de la Bietigheim. 

Nici unul dintre martori nu l-a acuzat pe cel 
mort. Atit la interogatoriul sumar cit şi la întoc- 
mirea procesului v erbal, conforme procedurii jude- 
catoresti din acea vreme, declaratiile lor coincid 


aproape cuvint cu cuvînt în afirmaţia ca nu ştiu 
nimic despre o înaltă trădare ca pricină a sfişie- 
rii în patru a lui Jorg Ratgeb, ceea ce vom ilustra 
prin două exemple luate la întimplare 

Podgoreanul Jörg Harygell, în virsta de 60 de 
ani: „Interogat cu privire la articolul 12 martorul 
spune: (...) dacă Jörg Ratgeb le-a divulgar ceva 
ţăranilor, el, martorul în cauză, nu ştie să spună. 
Adevărat e, însă, că ţăranii i-au somat $i amenin- 
tat prin trimiterea mai multor scrisori ca dacă nu 
predau oraşul, vor vedea ei, cum o să intre acolo... 
De asemenea martorul nu stie la a cărui instigare 
au devenit țăranii atit de porniţi impotriva celor 
din Stuttgart“ 

Hanns Gyer, numit şi Ziegler (Caramidarul) in 
vârstă de 56 de ani: „e martor în cauza privindu-l 
pe Jörg Ratgeb . . . ştiind prea bine cà numitul a 
tost sfigiat in patru; dar care anume a fost pri- 
cina, sau dacă el i-a adus încoace pe ţărani sau 
nu, asta martorul nu stie“ 

O singurá voce rasuna mai categoric dintre pro- 
cesele verbale neconcludente, si anume cea a fos- 
tului sáu vecin, a podgoreanului Jörg Sauernagel, 
care declara: „El (Ratgeb) i-a fost multa vreme 
vecin bun şi prietenos torului... ca om de 
său nici ma- 
car o găină... iar din ce pricină va fi fost sfisiat 
în patru la Pforzheim el nu ştie, martor să-i fie 
Dumnezeu“ 


treaba care nu i-ar îi speriat v 


Din voluminoasele le procesului, al cărui 
prim volum cuprinde 458, iar cel de-al doilea 
1054 de p: gini de manuscris in folio, nu se poate 
extrage nu mai precis în legătură cu motiva- 


rea acuzatiei de înaltă trădare. 


Si nu i se poate da de capăt acestei probleme 
nici chiar dacă încercăm să consultam cel mai cu- 
prinzător pu lega de, războiul țărănesc din 
Württemberg, în care au fost ues patruzeci de 
martori ai acuzării gi doe $i sapte de mar- 
tori ai apărării. Intentat cápeteniei de taranı Ma- 
tern Feuerbacher — rasenesc din Bott- 
war, reprezentind de | 


menea huis. opo- 
zitionista şi judecat in anul 1527 în şase termene 


în fata aceluiași tribunal din Rottweil, procesul 
s-a încheiat — destul de ciudat — cu achitarea 
inculpatului. Doi istorici din ürtremberg insa, 
Eugen Schneider si Gustav care au cerce- 
tat materialul procesual pentru studii! e lor cu pri- 
vire la lucrările „Stuttgart în războiul țărănesc 

(1901) şi „Capeteni | latern Feuerba- 
cher“ (1926—19 rtitudine cul- 
pabilitatea lui ] t de inalta 
trădare, fară însă să-şi motiveze punctul de ve- 


) 
rg 
5 


dere. Dar, dupa pärerea mea, este 
contrastul dintre faptul ter 
capetenia militara suprem 
temberg, a fost ac hitat de 
tribunalului imperial ($i 
rioada cind grozáviile Răz 
aflau încă în faţa ochilor 
gurilor distruse, a manasti 
relor nelucrate şi satelor 

geb a fost con ıdamnar 

contrast între modul în 
litatea fiecăruia ne 
savirsit într-adevăr 


ogoa- 
e Kat- 


înaltă trădare, fapta pentru cart 
Bamberg, em is in 1507, preved a silsierea 
Fatra de toate ac aas Theodor Musper, 
rector al Galer de stat din Wü 


gart), pune la "ind 3ala însăşi teme 


pilor cuprinse în articolul 12, cel acu 
inlătură ca pe o răuvoi e à 
rulu. După interpretarea lui Musper, inalta tra- 
dare, ramasa neelucidata ii | ces lui, dar 


care oricum fusese af 
dicati cu numele lor complet, e 
intrigă mult mai puţin palpabi 
nici măcar numiţi cu nu : 
luată de Jörg Ratgeb în favoarea cauzei ţărăneşti 
înfăţişată cu următoarea irelevanta: 


jor, iar atitudinea 


nu in sen vol itic, Ci 


„A fost revolutionar, 
în arta sa. Nici ui re cei cincizeci de 
martori nu stie nimic despre o vinà a pictorului. 
Doar trei «onorabili» membri ai consiliului ora- 
şenesc îl acuză pentru a ieși basma curata. Un mar- 


243 


tor îl prezintă drept un om de treabă care nu i-ar 
fi speriat vecinului său nici măcar o găină, Ratgeb 
fiindu-i multă vreme vecin bun. Din ce pricina 
va fi fost sfisiar în patru la I ’forzheim, martor 
să-i fie Dumnezeu, declară altul într-unul din pro- 
cesele de rceabuitare intentate ulterior unor consi- 
leri orăşeneşti din Stuttgart profund compromisi. 
«lata un om», afirma Zulch, «al cărui cap este 
prins într-un lar, din care cel vinovat si l-a scos 
pe al sau cu abilitate».“ 
Astfel sună opinia lui Musper, care încearcă să 
prezinte înalta trădare incriminată lui Ratgeb drept 
un truc al unor consilieri orăşeneşti ei înşişi compro- 


y 


misi. Invoc: rea de catre Musper a celor trei intri- 
ganti ramine, insa, un »denunt impotriva unui ne- 
cunoscut“, dumi c cum nici citatul din Zülch nu ne 
làmureste asupra persoanei celui vinovat și nici 
asupra „latului“ care i-a fost pus de git nevinova- 
tului Ratgeb. Dealtfel chiar indicaţiile cifrice ofe- 
rite de Musper ne arată cit de slab fundamentată 
era opinia lui: în timp ce pe cei zece consilieri oră- 
$enesti pusi sub acuzare îi reduce la trei, pe cei 
patrusprezece martori audiaţi în contextul artico- 
lului 12 îi multiplică | de-a dreptul cu patru, în- 
eus la N i rtori“. Iar În- 
ercarea sa de a- orma pe Ratgeb într-un 
tei, atestă o totala ne- 
rg, opera clo- 
cotind de revolta pina in colturile ei cele mai as- 
Wilhel | ein o caracteri- 
zea Í r-un mod diame- 
tral opus — drept un excer poli- 
tic“, drept o „demonstraţie democratică“, o lucrare 
de artă încărcată cu „o imensă opoziţie sociala“ 


apoliuc, răzvrătit în ale 


intelegere a Altarului 


cunse $i 


onal „teno 


Reusind sa fundamentez, din punct de vedere 
istoric, prin demons trapa mea, constatarile lui 
Wilhelm Hausenstein, şi anume că de la Cina cea 
de taină din Rotterdam, acea operă timpurie, şi 
idm la Plecarea apostolilor, opera tirzie de la 
Herrenberg, prin toata creatia sa trece ca un fir 
roşu ideea conducătoare a valdenzilor şi a tabori- 
tilor, a unui „regnum reparatum 


hominam vian- 
tum“ (a unei impáráji restaurate a peregrinilor), 


adică a or şi predicatorilor creştinismului laic 
anuierarĥic si social-revolutionar, devine limpede 
ca Ratgeb n-a fost ii nplicat in războiul țărănesc 


datorită unor impulsuri exterioare, ci pentru ca şi-a 


însuşit din pornire interioară si din hotärire activă 
iozincile de luptá, cu balaj” religios, ale anu- 
lui 1525. 

Angajarea lui Jörg Ratgeb pentru cauza tarani- 
mi ÎŞI gasest cea mal convinga- 
toare — Oarte: d — în 


acea acuzație de inalta trădare, scornita de mem- 


bri consiliului. Întrucît demonstrarea acestui 
punct mes esenţial pentru aprecierea person ditágii, 
Cit și a arteı sale — mi p licent di 
documentată în temeiul surselor cercetare pînă 
acum, am căutat în Arhiva principală de stat din 
Stuttgart acte care sa se refere la membrii contin- 
gentului din Stuttgart. Efortul a fost încununat de 
succes, Cu privire la cele patru nume; Martin 


Nüttel, Jörg Kentzer, Ramy Harnascher si Johann 
Elias Meichsner am descoperit numeroase hrisoave 
semnificative 


Abia intors pr la universitățile italiene, 


Nüttel, un tînăr jurist şi membru al consiliului 
orășenesc din S Sema, fusese inrolat subofițer 


(„stegar“) al contingentului di 
toarcerea sa din Războiul tara 
bit sa prezinte guvernului ui 
pe zece pagini. litlul memori 
cetare cu privire la toate acti 
mine, Martin Nüttel, împot 
turi de ea“ ne sug 
distincţie făcută între 
atitudinea echivoca a orasi 


ItOarea 


reazo y cn 


ituri 
„art. 4 hiar in 


prima fraza intilnim numele lui Ratgeb în contex- 
tul important al delegaţiei ipte persoane tri- 
misă în tabăra täraı la Bi 


ce spune Nüttel: „Mai întîi au fost 
bârbaţi de către primar, instante lo 
precum $i comisia ni 
Rockenbuch, Jörg e Jórg 
Schürtz*, Theis Gerber, Hansel Beysung $1 Hans 


consiliu, 


lor y 
JOI 


Binder ca să se ducă cu o scrisoare sau ca 0 co- 
misie la țărani pentru a se informa asupra inten- 
tulor acestora“. Eugen Schneider a cercetat, e ade- 
varat, memoriul lui Niittel pentru studiul sau inti- 
tulat „Orasul Stuttgart in Razboiul taranesc“, dar 
nu l-a exploatat in mod exhaustiv cu privire la 
pictorul nostru. Prin ampla descriere a opiniilor 
si faptelor tovarășilor săi de luptă, memoriul ne 
| toate implicaţiile dispariţiei 


A va e o 4 
îngăduie sa aprecie 


„raportului Rateeb* 
Un memoriu justificativ la fel de bogat in sem- 


nificatii al postăvarului Jorg Kentzer ne apropie 


M 
si mai mult d Nüttel de sfera de acti- 
vitate a lui Rat litatea sa de consilier de 
razboi al co lui din Stuttgart, întrucît 
Kentzer a fost numit în aceeaşi funcţie si cu ace- 
lasi titlu. Desigur, „consilierul de razb»i“ Kentzer 


o ripostă jalnică a picto- 
mp ce Ratgeb a urmat nea- 


pina in ultima zi, Kentzer 
vue - A la 

țărani decît trei zile, 

„dis“. Pri- 


u 
rs rau 


À 
lam în par 
fusese un d 

Heu = 
în fata consiliului de raz- 


ee 
aruia ţăranii l-au ame- 
. A A 

oi reda cuvint cu cuvint 
“tru cà ea aruncă o lu- 
a 1 făcute de instanţele lo- 
| din Stuttgart si a indicatiilor poli- 
uternicitilor trimiși la oastea tara- 
neasca, acea: totodata si un model pentru 


lul 


în care documentele ce ne-au 


mo“ ) / 
surse ne edifică asupra problemei: 


servit 


Jörg tzer scrie: „Cînd în ciuda întregii si- 
linte, a efortului și muncii depuse de domnii mei 
din Stuttgart entru a-i respinge si a-i înlătura, 
țăranii răzvrătiți au pătruns în orașul Stuttgart 
și l-au ocupat, încît cei din oras au fost siliţi sa 
aleagă cîțiva pentru a merge împreună cu rascu- 


latii, am fost ales de către instante, consiliu si 
T. S ; e ee 
comisie ca sà sed si eu in consiliul ţăranilor, ceea 


ce a si trebuit sa fac cu necaz si tulburare în su- 
flet, Dumnezeu o știe. si totodată mi s-a mai dat 


de către amintitii domnii meii din Stuttgart o 
Instructiune sub prestare de juramint de a nu trata 
nimic cu țăranii, decît ceea ce nu ar fi fost împo- 
triva Inaltimii sale princiar domnul si principele 
landului nostru preamilostiv, si ar fi slujit numai 
pacea $i uni cu asemenea instrucțiuni 
am fost tr i am mers întîi călare la 
ei spre Nürtir în ziua următoare dimi- 
neata devreme am calarit iarăși către Tegerloch, 
unde se adunase o fătuire la care eu, ca tri- 
mis de la Stut te pentru prima 


data, caci nu m inainte, si atunci 
RZ 
intat 


ni s-au nii opt articole 
pentru ca din aci redacteze o înţelegere. 
Și anume chiar în primul articol era vorba să se 


ia bani, vin și roade din casele si hambarele prea- 

milostivei noas stapinir a fie ca 

ceată la Tegerlo 
Astfel eu, asa cum 

cei din Stuttgart, f 

Württemberg, cînd mi-au cerut 

am îndeplinit porunca ce mi s-a 


un Apis 
$ 
spus ca 


Dumnezeu nu atacam 

preamilostiva nu ne-au 

spus ca Vor sa-i ia 1 cind au 

venit la Stuttgart, dupa sfatul 
L 


nostru, ceea 
si cinstea preamilostivei noa 
noastre a tuturor si 
a jurămîntului 
Stuttgart, ea fiind capitala, n-am vrut să mă în- 
volesc si dupa sfatul meu nandantn si capete- 
niile lor trebuiau convinși să nu se mai agite in 
continuare, ci sa renunte cu totul si atunci s-au 
ridicat cu toții, impartasind părerea lui Matern 
(Feuerbacher), s-au adunat si dar eu 
am ieșit la ei, vrind să aud despre ce era vorba, 
cînd au venit Hans Wunderer, una din căpete- 
niile lor, și Theis Gerber la mine, m-au luat si 
m-au îndepărtat de restul cetei. Apoi a zis Wun- 
derer către mine să plec degrabă de la ceară, căci 
altfel voi fi înjunghiat, la care l-am întrebat din 
ce pricină, iar el mi-a răspuns, că ceea ce vorbi- 


ce ar 


d nasta rea 


"e . Ve 
stapiniri $1 a tari 


^ ^ LI * . 
nu im va îndatoririlor si 


nostru partea celor din 


v 


au tinut sfat, 


sem în ziua aceea n-ar fi plăcut la 
ma sfătuieşte s să mă pun în siguranţă 
devotată prevenire 
mai parvenit $i mai înainte asemeni 
mente, l-am rugat să mi-l alăture ps 
Stuttgart, 


i-am si mulțumit 


tanul celor din 


teala acolo în fata insta le 
lui şi a comisiei, à í 3 
cà in ziua următoare m-am ai 


zile z^ 
cit imi 
ciuni SI 
dovedi* 
Citind cele de sus n ( 
lor ca Hans Wunderer mai 
tenie a taranilor din irttembx 
Feuerbacher, nu numai că-l 
pagubos sà dezerteze, dar 1| mai pune 


Gerber, căpitanul din Stuttgart, să-l 
pina acasă, pentru a-l sprijini in fața 
orasenesc de ac lo, atunci cind va fi sa d 


teala n di upa cum spun 


Pe lîngă tensiunile = suite de gravele contra- 
diem din tabăra țărănească, as vrea să evidentiez 
drept cel mai important element pentru noi, In- 


strucţiunea politică, consemnată in 


Ke entzer, guvernanţii din Stuttgaı iu 
tri pe i i consilieri di ol 
ai contingent ilui lor La pro- 
cesul de la Pforzheim, aceasta N tune“ a 
fost, considerată de către ju ri, dupa cum am 
"USI să. | g 1 pt lo a 


in „suplica“ lui Theis Gerl 
de stat din Stuttgart, pe car 
de la Esslingen, loc ul 
Ferdinand, regentul 

scopul reabilitării sale, i 
sul Stuttgart la ap oropierea tar 
drept capitan al contingentului 
dițiile în care a luat în primire aceast 


continuă apoi privitor la cei trei consilieri de raz- 
boi și instrucţiunile date lor: „Pentru a infatis 
In continuare înțelepciunii voastre nevinovatia 


mea, vă ac > preasupusa 
aflați de la « i dia n Stuttgart, 
miterea unor E legati in c 


tind sfaturi si vorbiri cà eu 
stat In putinţă ca sa nu Hu 
rer ; 
taranı. Inca a de atunci s-a hotarit 
trei consilieri de 1, $i 
Hanns Grieb si Jörg Ratgeb, 


Instructiune cu 1 oraşului S rt sunind 
astfel: «Noi, prii functiune, instante locale 
si consiliul orasului Stuttgart etc. trimitind la voi 
prin aceasta co ilierii nostri de război delegati 


care să se sfătuia t 
Care Tao retano se afla inca la tribunalul din 
Pforzheim“ 

Ultima fraza demonstreaza ca in procesul impo- 
triva lui Jörg Ratgeb n-a fost vorba de un tribu- 
nal de urgenţă întocmit in pri 
in toata regula, pentru a car 
citat ȘI acte di 


un proces 


lin afara. 

Reperto riul pomenit mai inain 
atenția si asupra unui 1 
si sapte de acte adunate intre 1! 
cumente privitoare la Ramy Harnascher din Stutt- 
gart din pricină cà i s-a i Ul 
ȘI a acţionat împotriva Unu 
gen si ex aminat sub cazne“ 


gius, un circiumar si armurier bogat din Stuttgart, 
ier Agr EDI 

a fost cel mai vajnic adept al surghiunitului duce 

hiun la 


Ulrich. fn anul 1519 l-a urmat in surg 
Mömpelgard. De acolo a urzit, in calitate 
fire aia d o E cu ţăranii suabi și cu biir 
capitală. Iar în 1525 a luat-o înaintea 
său, cind acesta — folosindu-se de Razboiul tara 
nesc — a pornit să-și recucerească landul de bas- 
tină căzut în mîinile habsburgilor. 


Atunci, Într-un moment fatal, în ziua premer- 
gătoare nimicitoarei lupte de la Sindelfingen, Ramy 
Harnascher a contribuit in mare mă asura la V otul 
amintit anterior în favoarea unei reinstaurări a 


ducelui — în ciuda avertismentelor lui Theis Ger- 
ber si Martin Nüttel — determinînd astfel si el 
sfîrşitul cumplit al lui Ratgeb. 


in cele din urmă am izbutir să scot la iveala un 
document cu totul intact privitor la procesul din 


Pforzheim si care poate înlocui — măcar în 
pane — pierderea actelor originale. L-am găsit 
printre actele procesului bam Elias Meichner, 
care printre cei din Stuttgart avea renumele de 


„secretar orăşenesc însetat de singe.“ Porecla sa 
provine de la torturile bestiale cu care i-a prigo- 
nit pe adepţii ducelui pa surghiunirea 
acestui: n get jet servil in mîinile 
guvernatorului Bi hard Fiirderer, poreclit Küh- 
horn („corn de vacă“ — n.tr.) care a reprezentat 


A tost u 


+ > 1 
cu Drutalitate stapinir straina habsburs 
art, taranu au 
e lor, bineorganizata 
1.2124 1 A | 
neasca mobilizindu-] pe Merchsner, 
a de opinule sale proaus- 


maı tina seam 
> tre ajutoare ale sale, ca 
tieca zi. Impotriva 


actele mai im- 
un om de incre- 
st om de incre- 
avea in sarcină 


ir 
aere 


controlul I 

Intre ibul orăşenesc si cancelarul tara: nilor au 
tensiuni, ceea ce se despr rinde si din- 
prin care acesta 
otriva invinuiru Cà s-ar 
nti Lu si ceri 
In acest 


ebenhawsen, din al 


tr-un inscris al lui 
încearcă sa se ap: 


fi imbogatit pe seama hirtiel, pe 


de pecete folosite de cancelaria 
cop el scosese din i 
cărui hambar de grine er onorate cheltuielile 
taranımil, i e secara si cu ea a 
ytze Gabler o nota pentru 
b 


pi 


plătit la negustorul Ry 
hîrtie prin “des unerea a „doua TUR de secară“ 
Această măsură incriminată si-a justificat-o prin 
teama de Ra geb, descriind însă faptul într-un 
mod destul de neclar: „După ce razvratifii an luat 


de cam mult pergament, de asemenea si 
de la Rytze Sabler niste hîrtie și ceară de pecete, 
mi incit sa plătesc toate acestea din banii 
care se vor dobindi din vînzarea roadelor, să resti- 
tui ceea ce s-a vindut de către gospodăria din 
Bebenhuser sau sa dobindesc eu ER roadele 
Ceea ce am facut mai mult din frica simțită pe 
atunci faţă de Jörg Ratgeb, si n-am scos nimic din 
curte lui Rytze din pergamentul meu 
atit de cît două banite de secară 
precu lupă alergătură pentru bani şi 
un pri utanta pentru aceste aoua banite de 
secara, ospodarie şi nici n-am mai 
di rit altceva 

Dusmaı dintr ibul orasenesc cancelarul 
tara a CUM 1 din aceasta scriere, se mani- 
festa in mod acut in documentul descoperit de 
nin al ma“ pe care R atgeb 1-0 insuflase 


iu] unei razbun arı infame 
fără apărare la Pforz- 


ua înscrisuri gl dintr-o expli- 
isoare si are drept obiect 
are a fost adresata de către 
Vlatern Feuerbacher şi Hans 
cartierul lor general de 
ingen, către toți nobili din 
ri ai „celor 12 articole“, prin 
ră să dea ajutor uniunilor tara- 
nare și o alarma insistenta de a 

larg către cea mai apropiată 


acea circula! 


kaa | 
capeteniile tara 
Wunderer la 


astă circulară a fost adusă de Ratgeb în mare 
grabă la cancelaria orăşenească din Stuttgart in 
i lari s sedierii ei, unde 
Meichsner și apoi citită 
tului. Înainte de a infa- 
mările perfide brodate de secretar pe mar- 
ginea acestei circulare să luam mai întîi cunoş- 


noastră cuvenită datorie ne-am îndeplinit-o 
totdeaun 
teni. Intruc 


m se cuvine, cinstitilor nobili și prie- 
voi, piosilor nobili, v-aţi asumat în 


fratia noastră obligaţia de a apăra în fata altora 
onoarea şi dumnezeiască dreptatea a supușilor, din 
care pricină v-au fost lăsate drepturi și bunuri, 
iată aşadar ca în virtutea acestora solicităm cu 
toată gravitatea si aşteptăm de la voi, frati întru 
Cristos, ca din ceasul acesta fata de această scri- 
soare sa fie iertate toate $i în temeiul tuturor pu- 
tintelor voastre să vă an cu flinte, lanciı $i 
altele, precum si cu provizii dimpreună cu ţăranii 
supuși vouă si să porniţi astă noapte în tabăra 
noastră de la Tegerloch de lînga Stuttgart, fiin- 
1 de ajutor întru dreptate; pentru aceasta 
vrem să ne încredem cu totul in voi Şi sa va ara- 
tam pentru asta recul 


easca si impl nirea 


sunta noastră intru dra- 


1 


lUDITA SI binelui. 


k 


Dat in graba in noaptea spre joi dupa inventio- 


comanda 
ai supusilo 
Către bol z 
Copie trimisă de către ţărani nobilimii, 
întocmită de Elia la 4 mai 1525. 


această chemare la mo- 
u din Württemberg, în 
se obligase fata de tara- 
este imediat ca e vorba de o 
de o maximă gravitate $i ca implicarea 
ib-multiplicator l-ar putea costa, la o 
chiar capul. Întrucît teama de Ratgeb il 
sa dea urn nare indicaţiei acestuia de a copia 
circulara, iar pe de altà parte voind sa-sı salveze 
pielea in măsura posibilului, i-a venit nelegiuita 
idee de a atribui paternitatea proiectului de circu- 
lara cancelarului ţăranilor, pe care-l ura într-atât 
și care între timp fusese întemnițat la Pforzheim, 
i să-l denunte în fata tribunalului din Pforzheim 
drept autor al conceptului, 

Într-o scrisoare epu consiliului municipal al 
orasului imperial Esslingen in chestiunea lui Theis 
Gerber, refugiat acolo, el înfăţişează această „stare 
de lucruri“ cu roată limpezimea posibilă: „De 


S 
y 


asemenea citeva zile după aceea Jörg Ratgeb a 


adus conceptul unei circulare comune din partea 
tuturo mandantilor ținutului (printre care se 
alla si Thys) de la Nürtingen did la Stuttgart, cu 
ordinul sever ca eu $i toți cei ce aici ştiau a scrie 


Voind 
sa aduc 
aflate, a 
arăt într-o 
Ŝi eu si scribii mei: 

iernicului si alții 
TENCE aceasta 


atru alaturate, dar 


a cit mai multe 
mea $i gindinc 


spre cunoştinţa Muo ti eniei voastre cele 


Ci pu. 


lu-mă 


sa ma 


concept 1 t | mina sa pro- 
pri a intrebat penal in con- 
secin | rel zheim in sensul artiao- 
lulu; i aşa precum se află 


e | | însa O e 
easi mx ca Şi ordinul emis ( 01 condu- 
catori de i e ne stirne interesul chiar 


` . 1 A < 

iteva articole, In sensul carora 
Te ^ 

ial Jorg Ratgeb ce zace in tem- 

rimise acolo, printre 


are următorul conti- 


s prin titlul sau. 
a fost interogat 
nita la Pfoi 
aceste doua 


Care SI 


care 


nut: „Item, acesta este i: du, contrasemnat 

[adi Bi kanz ], așa cum au fost tri- 
nise in numar mare catre nobilimea comuna din 
acest iC1] Sa fi așadar rig ati cine l-a pus 


t cancelar al tarani- 
altele din ordinul 
au ramas nobilii $i 


le-a 


ce au luat apăra- 
rea. $ T orile au fost scrise 
de cei din Stut ostinta lor, acesta este 
adevărul, dar n-a ndraznit vorbeasca impo- 

si a altora ca el, asa ca au trebuit sa sa- 


iulte alte fapte rele“ 
Meichsner aflăm mai intii ca 
Pforzheim i-au fost trimise din 


Din 


tribun: ii 


Stuttgart materiale acuzatoare, în care îi sînt su- 
erate inchizitorului doua întrebări deosebit de 
insidioase. 


Prima întrebare se referă la dubla funcţiune a 
lui Ratgeb: în calitate de consilier de război fusese 
numit de instanţele locale şi de consiliul municipal 
de la Stuttgart, care i a însărcinat cu anumite 
instrucţiuni pentru a res; ecta interesele guvernu- 
lui. Drept cancelar a fos t ales de către țărănime. 
Silit să. recunoască ar de care se bucura 
printre revoluționari, i-a fost fatală, fireşte, inevi- 
tabila întrebare: prin ce servicii a reuşit să dobin- 
dească în timp atit de scurt încrederea țăranilor 
răsculați. 

Punctele de acuzare impt „triva lui Jörg Ratgeb 
pot fi aşadar reconstituite din procesele adiacente, 
chiar dacă , raportul“ — cu procesele ver- 


bale ale „mărturiilor“ s-au pierdut. 
Ratgeb a fost acuzat en întîi ca șef de răz- 


vratifi. A mai fost acuzat 
că le comunicase ţăranilor 
luate de cei din Stuttgart. 
Desi la punctul 12, cel care se referă la trădare, 
xistă mărturii directe care să-l acuze pe Rat- 
zeb — în acest scop au fost audi iati maj ales mem- 
brii , —— si ai delegatiei trimise la Bietig- 
heim —, totusi se poate lua in considerare faptul 
„trădării“. Cum a 
timp foarte scurt, 


el ar fi cucerit Ratgeb, într-un 
aceştia să-i 


întreaga apreciere a ţăranilor, 

încredințeze sigiliul țărănesc! 
În felul acesta i se transferase si controlul asupra 
lui Elias Meichsner $i a tuturor înscrisurilor impor- 
tante care ieşeau din cancelarie. Necunoasterea 
faptelor de către martori se poate explica doar 
prin aceea că Ratgeb le-a transmis ţăranilor infor- 
marea sa „trădătoare“ în taină, nu în public. Este 
posibil să-l fi avertizat pe com ge Wunde- 
rer cu privire la jocul dublu al celor din Stuttgart. 
Wunderer fusese meşter constructor, care inaltase 
mai multe biserici la Wiirttemberg. Nimic nu poate 
fi mai firesc, decît să presupunem că Ratgeb i-a 
împărtășit acestuia planurile şi atitudinea orase- 
nilor si că a fost numit de către Wunderer în pos- 
tul de încredere de la Stuttgart, de purtător al 
sigiliului. 


apoi de trădare pentru 


| 
masurile de apărare 


In favoarea acestei interpretări trebuie luată în 
Dri bar super: ta de Elias 
torzheim judec: torii 


pe Ratgeb cancelarul 


consideratie Di 
Meichsner tribu 
sa intrebe, cine l-a „facut 
taranilor“ 


oua intrebare, si mai perfida, era 
:] 


Cea de a c 
menită sa puna în lumi: a demaste planurile 
razvratitilor: Cum s-ar mportat țărănimea, la 
acea vreme încă aliată a ducelui Ulrich, faţa de 
nobili: ne, dacă aceasta n-ar fi dat urmare mobili- 
zării, iar ţăranii ar fi cîştigat bătălia decisivă din 
12 mai? 

Viclenia aceste es se întemeiază pe irea- 
litatea ei, într atacă o crimă neinfaptuita, dar 
care îl dans = se acuzat chiar si prin simplul 
fapt al planuiru ei 
ned: atata a ducelui | 
stituirea unui consiliu de conducere format din 


Ea face aluzie "n o propunere 


Ulrich: de a se proceda la con- 


Ge zece persoane — cite patru cin rindurile 
nobilimii, Oras senile or sı satenilor —, in timp ce cel 
şaizec i de calareti ; tinutul urma să-l pre- 
zinte daha. fi | rin 


durile indul ei 


TEES sioe 
tarn), Meichsne 
Ratgeb, bănuit 
heim, ca faı 
fapte şi mai 
. v A LI p.» Kisa « 

sita impotriva guvernului „legal“ al 


ave: 


arhiducelui 
Ferdinand, aruncindu-l astfel în mâinile judecato- 
rilor penalı si Bern acestora. 

Pe acest respingator Elias 


Ulrich l-a 1 


1 
| 


umit un „luda“. Prin 


ul Rasch, „seribul singeros 


triva 


si-a confirmat viclenia de iudă în modul cel mai 


ticălos. 
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În ciclul carmelirilor de la Frankfurt, Jörg Rat- 
geb îşi prefigurase în mod zguduitor cumplitul 
sfirsit (v. fig. 48)23. Rupt in bucăţi de către caii 
puterii de stat despotice, tăiat în patru şi expus la 
„patru răscruci de drumuri“: iată cum a sfirsit 
pictorul care dorise să peregrineze, împreună cu 
„apostolii“, câtre cele patru zari ale lumii — spre 
miazănoapte $i miazăzi, spre soare-rasare si soare- 
apune. 


Anexe 


dobindi statuti 
in urma refuz 


accepta ca l 
iobagä a ducelui | 
| 
elor 4 guldeni | 
| 
| 
Bar dın | 
Ci lo P 
Benesch [ 


1498. Dei 


) iunie 


nulan 
timpul intc 
continua 


imparat 
inca in i 


1504. Războiul 


04 Problemat 


de la Frankfurt 


si al Marg 


oare se tla A 


Participa 
olul de sud 


1514—1517 Ratgeb 


151 


= 
17 


1518 


2 


27000 guldeni preţ de ispăşire pentru moartea 
lui Hans von Hutten. Sentința se anulează la 
10 zile după ce a fost rostită. Procese de înaltă 
trădare Fie al unor însemnați membri ai 
,notabilitátii* 


Mánástirea carmelitilor 


lucreazä la 
din Frankfurt. 


Pictura refectoriului. 

Moare starețul Rebmann in Herrenbei g 
care a comandat Altarul din | Ha Trenberg. Urma 
sul lui va fi Benedikt Farner. 


1518—1519 Ratgeb atestat la 'rrenberg 
Ratgeb obtine 52 guldeni Herre nberg) pentru 
a cumpăra vopsele la ti: de la Frankfurt In 


1 
acelasi an prima platä 
3 octombrie, scrisoarea 
Stalbere in proble 
furt. 


100 guldeni. 
se Claus 


pent 


invitä 
rg im 


Termină Altarul. 
siliul si instantel 
ună cu „toți n 
narea festivă 


1518 iulie. Ducele Ulrich proscris din nou de 
Reichstagul din 
1519 ian. 12. Moar 
Cei din Reutlinger 
al lui Ulrich la A 
asediază orașul imperial care 
pună. Uniunea suabă porneşte 
Mercenarii elveţieni sînt rechem 
austriecilor. 
7 aprilie supunerea oraşu zitiile 
fortificate ale lui Ulrich car a dupa alta. Se 
dä Hohentübi i ^ af ^ lui 
Anna si Cristoph. 

(a campaniei. 
iau tutela asupra 
ajutoare st 


lii 1 


1 i Irich 
trebuie sä i se su- 


iva ducelui. 
a indicatia 


Principii de Austria 
copiilor lui Ul- 
pentru a-i 


putea combate. 


Ulrich 
în Wir 


12 augu 
mercenar 


năvăleşte cu o 
temberg: la 15 


1 


Stuttgart se predă. 
Părțile rurale se supun ducel lar oraşele 
rămîn in mîinile suabe, unei 


Uniunii urma 
incursiuni imp a l 1 : 
suferá un esec 
tombrie fuge din 
e incendiat, adeptii 
format in majoritate 
guvernamental se insti 
lhelm von Waldburg. 


Guvern 


l 
Siuil 


lui Wi 


8 
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Augsburg atri ( 
3 cucerit, lui 
duce al Austriei. 
între: Aga 1 


Dieta de la 
Württemberg, care 

Quintul, devenit si 

dominatie austriaca in 


În noiembrie, 
ținutul 
Carol 
Dură 


Carol V, ales npara la Frankfu 
frescele lui Ratg 


1520 Ratgeb revine 
redobîndeşte 


cu 


biri de 
de 


pelgard, caută ajutor 


regeln Erancice T al Tine 

regele Francisc | al PI 
si me 
sale 


Schema cronologică Il 


februarie 
prize 
27. Ulri 
Mainz, 
gart, 

martie 


Francisc I 


un ind 


3. 


T lui. Ulrich 
Siuttgart. Ch marea 
a se : 


opul 


DII 


ul 
atra- 


tima 
gerii dE 
9. O mare parte 
räsese pe Ulrich, l: erif 
10. Taran ii formeaza 


11. numerosi pri 
la periferia oraşului. 


13. Ulrich trebuie să fugă. Împreună cu ultimii 
3000 de elveţieni pleacă noaptea, la orele 1, din 
Stuttgart, trece peste munţi, către Sindelfingen 
şi reuşeşte să iasă din tara după trei zile. Uni- 
unea ia măsuri de pedepsire a adepților ducelui. 
17. Avertismentul Uniunii către ţărani înainte 
de a porni la acţiune concretă împotriva lor. 
21. Se tipăresc pentru prima oară „Cele 12 arti- 
cole ale täranilor“. 


llgäu, Donau si 
ca numär. Ele 
gen. Douä dintre 
cu coarne 


aprilie 5. Cetele de ţărani 
Blaubeuren se unesc şi 
cuceresc la 6. localitatea 
steagurile lor albe sînt 


de cerb. 


änimea se 
adună 


1 ine la 
vräteste din nou. 10000 de ţărani se 
în locul numit Wunnenstein 

16. (Duminica Paştilor) 1 localitatii 
Weinsberg de tre tele luminoase“ 

17. (Lunea Paştilor), asasinarea i 
stein. 
Feuerbac 
este proc 
antantii 


rn), cucerirea 


urcă dimineat: 


tra 


actului 


t comandant 
ținutului. l 


fuge din 


un 
omitet, printre acest in cali- 
i N 
r si 


heis rber in calitate de 


ttgart 


nou c 


consilie 


18. Ceata 
mars, sub comanda lui 
ringheim. 


intilnire 


cu reprezentant itt încearcă să 
se asigure impot înțelegere cu 
autoritățile fugite, care urmau să se întoarcă cu 


armate proprii. 
19. Cei din Wunnenstein porne 


de la Gemm 


ringheim peste karwest- 
heim) cätre Lauff 

20. La Lauffen, lät 
celor din Wunner de tra- 


tative cu reprezentanții regiunii. In 
celor din numeroase scri- 
i si soli mai multe orase 
lii revin 

Continu 
bacher isi pe 3 Kirchheim pe 
Neckar Înainte de underer își 
unește ceata formata din cei din Zabergau, cu 
cea din Wunnen: er e numit co- 


mandant suprem. 
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22. Tratative la Bietigheim cu o delegaţie a con 
siliului municipal din Stuttgart tormată din şapte 
persoane, printre care si Jörg hatgeb. Cei din 
Stuttgart se intore călare in oraş imediat după 
incheierea tratativelor. 

23. Continuarea marsului peste 
câtre Vaihingen. Feuerbacher concepe sceri- 
soarea incendiară către autorităţile din Stuttgart. 
24. Noi tratative cu cei din Stuttgart la Sachsen- 
heim. Delegaţia din Stuttgart capătă asigurări, din 
partea ţăranilor, că doar conducătorii acestora 
vor avea acces liber in oras ă „nu vor trece 
oraşul prin şi sabie“, ci ca ndică doar o 

ă deschisă“ pentru a-şi ul. 

Continuarea marşului către 
Se primeşte o misivă a t 
lie; von Waldburg se 
la Weingarten si nu se stie inco 
Se impune, 
Stuttgart. Täranii ajung ac 
oragului Stut 


Sachsenheim 


- 


delegali ai 


ct u aşteapta pe 
țărani in páduricea de urmind să-i 
îndepărteze pe ţărani. Se a "opunerea lor 
de a se ridica tabăra pe cil l de la Cannstatt. 
in Stuttgart le ofera proviziile cuvenite, 
tună iscatä din senin, grindina ii sileste 
pe ţărani să intre în oraş. Martin Nüttel şi Jörg 
Ratgeb sînt trimişi să-i intimpine, dar nu reuşesc 
opreas 
Reclamatia ıttgart la Uniune 
| cu ţăranii. In numele noii con- 
landului Württemberg, conducă 
emit o chemare importanta câtre tara. 
ntingentului si a locurilor 
e Jörg Ratgeb devine consilier su- 
prem de război şi cancelar. Spre seară, cete izo- 
te de ţărani se îndreaptă de la Stuttgart spre 
im unter Teck, urma să ail 
a tuturor suj lor landului 
temberg. Sint chemaţi numeroşi soli din oraşe. 
Compania din Stuttgart, formata din două sute 
eni, se alăt oastei färanilor la Kirch- 
heim, sub conducerea căpitanului ales Theis 
Gerber. Autorităţile din Stuttgart primesc in- 
i precise din partea consiliului muni- 
'rnului. 
Ordinul Uniunii suabe cätre von Waldburg 
de a se indrepta in mars spre Württemberg. 


luceri a 
'anilor 


Ipar 


o adune 


de or 


I 
29. Ulrich isi manitestă la Schaffhausen ade 
ziunea față de cauza ţăranilor (datat Hohent- 
wiel). 

30. Distrugerea cetä 
Teck, Ratgeb si Rockenbauch invitați de urgenţă 
la Marele sfat țărănesc, 


de la Kirchheim unter 


1526 


mai 2. Se tine Marele sfat țărănesc de la Kirch- 
heim unter Teck. 

3. La Nürtingen, Feuerbacher si Wunderer con- 
cep un Ap > nobilime, chemată a se pre- 
zenta imedi a Degerloch. 

4. Ratgeb conceptul scrisorii cätre nobilime 
la Stuttgart, pentru a fi multiplicata. 
5. Marea tabärä täräneascä de la 
Armata Uniunii se aflä in apropiere 
gart. “ri j 
6. O nouă tabără la Sindelfingen. Jäcklir 
bach, preze cu 1400 oameni la Stu 
uneste de 
7. cu ce 
8. Se face jonctiune 
Neagra in fata orasulu 
9. Taranii i 1 as 
helm von 
Tăranii numesc o 


T] "n I» f } 
si Jörg Ratgeb, in 


cu ceata din Pădurea 
Herrenbeı 
orasul H 
jorneste căt 
delegație din care face parte 
derea tratativelor. 


10. Reîntoarcerea ţăranilor la Sindelfingen 
) 


re Herrenberg 


11. Von Waldburg acceptă in sfirsit 
cu delegaţia din 9 mai. Demiterea 
bacher de către ţărani. 

12. Lupta de la Böblingen si Sindelfingen 
reazä de la 10 dimineata pinä la dupä-amia- 
za, ţăranii fiind zdrobiţi. Fuga lui Ratgeb. 


„a 


Ratgeb este executat la Pforzheim. 


din landul Württemberg a 
tä In tärile ge > 


mai mo- 


iin 


atà decit celelalte, limitatä doar la regiunea 
ikrttomheon Ana = : SATA à 
Württemberg ca durată, una dir cele mai 
rte. Särb Pastelui (16 aprilie) poate fi 


i, iar lupta de la Bóblin- 


Du de Württemberg, 
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Note, 
comentarii 


i Asemenea fragmente de altar sint Cina cea de 
taină — Rotterdam, Cina de Pesah — anterior la 
Berlin (pierdut in timpul războiului), Despărțirea 
lui Isus de mama sa — Berna. Ecce Homo si Pur- 
tarea crucii, Maria si Ingerul de pe Bunavestire, 
Stuttgart, Inchinarea magilor si Capul apostolului 
Ioan sub cruce — Castelul Lichtenstein. 


2 Otto Donner von Richter precizeazá in articolul 
sáu despre Ratgeb din „Allgemeine Deutsche Bio- 
graphie*, vol. 27, cà: .Deosebirea dintre cele douá 
cifre rezultá foarte firesc din faptul cá J. Ratgeb 
si-a incheiat lucrarea in toamna anului 1514 si că, 
dat fiind cä iarna nu se putea picta in galeria des- 
chisä, rama d ^ a fost tăcută abia in primă- 
vara anului 


3 Originalul „Cronicii de la Herrenberg“ se päs- 
treazä in douä foliante aflate in Arhiva principalä 
de stat din irttemberg, iar o copie completä in 
sase volume in Biblioteca landului Württemberg, 
Stuttgart. 


4 Trei ferestre în arcuri ogivale, aflate sub pictură, 
limitează înălțimea acesteia la aproape jumătate din 
formatul scenelor vecine. 


5 Un coridor tăiat la începutul secolului al opt- 
sprezeceiea în peretele de vest a despărţit pictura 
— în toată înălţimea ei — de peretele din nord. 


é Oraşul imperial Frankfurt a avut totdeauna doi 
primari, iar perioada funcţionării lor începe, din 
secolul al cincisprezecelea, la data de 1 mai. Pri- 
marii erau aleşi de Consiliu, cel aşa-numit „mai 
bátrin^ provenind dintre cei șapte asesori mai virst- 


tînăr“ dintre cei mai in vîrstă 

siliului 
7 ucrare pomen se allä in pose- 
si Arhivei 1 din Darmstadt. 
Manusc tn anul 1944 in 


ul „Annalen“ 


Arhiva or: 
bardamente 
rime nat 
chim von 
nesc din 


ndr 


e olului al XVI în 
unui gust dominant al ep: ipla 
boltitä a Carmelitilor, ora mal 

poate prezenta si alte documente ale 
artei acestui bărbat merituos, cum i, de pildă, 
întreaga l ( S clatà pe 
mortar proaspat si despre care s 


poate afirma pe cà ar putea 


siderat drept obiect de etare pentru to 
torii de portrete si de ca sà 


numeroasele fizionomii tudini stice, 
precum si ideile pline de oturi 
s-ar afla ín italia, ar fi stuite 


merit 
căldură 


pentru 


decit la noi, 
arta vechiloı 
înţelepciunea 
operele lui Dürer şi ĵi 
(Cf. Hüsgen, 
lern“). 


ci acolo este a 
si se admi cu 
manifestat-o 
Hbi 


multä 
Rafael 


germani 
lor. cum a 
ä multi 


4 


ven 


„Nachricl 


Künst- 


1 von 


9 După cum s-a arătat în raenger a 


încetat din viaţă înainte de ia lucrarea 
de fata, într-o p 'epuserá, din 
nou, dificilele lucri si conservare 


am Main. 
sänätätii 
r tele 
mai jc pe 
aflatä in 


carmelitilor din Frankfurt 
ultimii ani viaţă, starea 
e autorului să consemnez 
lui H. Tomaschek, dăm 
actual al amplei operaţii 


la Mănăstirea 
Deoarece, în 
nu-i p i 


ae a, 


)S, 


pliná rare, ín cadrul relatării, din diverse 
surse, a istoricului tiunii de salvare si restaurare 
a picturilor murale din Frankfurt (N.r.r.): 


Opera cea mai amplä a stui maestru care a 


sfîrşit atit de tragic a fost uriașul ciclu din Mänästi- 
rea rmelitilor de la Frankfurt. Pictorul acoperise 
trei pereţi ai galeriei i o inaltime de 4,5 m 
si o lungime totala de c in urmare o supra- 
fata de 480 i iagini, de un dina- 
mism dramati scene ca Batĵocorirea 


realism crud, 
La o sută 


înfăţişate cu un 
ntemporanilor. 


şi Biciuirea lui 
vorbeau foarte 


dir: 
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treizeci de ani după crearea lor, picturile se aflau 
intr-o inaintata stare de degradare. S-au fäcut pri- 
mele incercäri pentru salvarea lor. In 1711 se spera 
că se vor putea contracara influenţele factorilor cli- 
matici prin închiderea cu geamuri a galeriei. Ince- 
pind cu anul 1803 mănăstirea, secularizatä, a fost 
ocupată de armată. In 1832 picturile deveniserä 
aproape de nerecunoscut; a fost momentul cind s-a 
trecut pentru prima oarä la copierea lor. Pentru o 
mai bună vizibilitate, suprafaţa lor a fost unsa cu 
ulei de in. in 1848 mănăstirea a fost ocupată de 
trupele federale austriece, o parte a galeriei fiind 
transformată în dormitor. Cu acest prilej pereţii au 
fost väruifi în alb. In 18 este demolat zidul estic 
al galeriei, care ameninţa să se dărime; această ope 
rafie distruge peste o sută de metri pătraţi de pi 


tură. Între anii 1866 si 1881 sint incartiruite aici 
trupe prusace. Dupa retragerea lor mai ramine Vi- 
zibilä doar o portiune ingustä de pictura pe peretele 
vestic. Tot restul — încă existent — este acoperit 
cu var. În partea de nord au fost amenajate bucă- 


ţării si dormitoare, colțul nord-estic al riei fiind 
transformat în grajd. Tavanul scund al grajdului 
salvează porțiunile de pictură aflate deasupra. Pe 
zidul propriu-zis al grajdului emana acestuia au 
dus la pierderea definitiva a picturii. În 1882 în 
mănăstire se instalează o autoritate vamală. Spre a 


i se face loc, se face o spărtură care să permită 
trecerea din galerie în biserică, operaţie căreia ii 


cad victimă aproape integral picturile de pe peretele 
estic. In acelaşi timp, tot în 1882, pictorul Otto 
Donner von Richter începe să facă copii după ciclul 
de picturi al lui Jörg ] cărui salvare 


Ratgeb, la a 
autorităţile renunţaseră de mult. El curăță de stratul 


alb pereţii väruifi. Aceasta îi reușește acolo unde 
este vorba de vopsea cu clei. Alte părţi acoperite 


cu var rămîn pierdute. Portiunile pe care le desco- 


peri le imbibä cu ulei de in, ca să le poată recu- 
noaşte. Trebuie să se limiteze la a-i ridica maestru- 
lui Jörg Ratgeb un monument „literar“, ilustrat cu 
desene. Nici el nu mai crede în posibilitatea con- 
servării picturilor. În jurul anului 1900 primarul 
general Adickes vrea să demoleze întreaga mănăs 
tire, pentru a se tăia noi străzi prin oraşul vechi. 
Din fericire lucrările n-au mai început, căci între 


timp Adickes murise. Cîteva decenii mai tirziu res- 


tauratorul Ettle este însărcinat să încerce salvarea 
monumentului. Cunostintele sale privind mijloacele 


şi metodele moderne de lucru în acest domeniu sînt 
însă insuficiente. Picturile rămîn ascunse sub un 
strat negru-cafeniu. Opera distructivă a verniului de 
ulei de in si a silicatului de sodiu progresează, şi 


treptat culoarea începe să se desprindă. Suprafete 


întinse se incetoseaza, devin tot mai puţin vizibile 
datorită unor eflorescente Conducind prin 
mänästire vizitatori sträini, nu mai vorbesc 
decit de faptul că pe ac pereţi străluceau, pe 
vremuri, splendide picturi ale maestrului Jörg Rat- 


geb, relativ puţin cunoscut. 

În sfîrşit directorul de muzeu dr. Alfred Wolters 
îl aduce la Frankfurt, în anul 1934, pe Kurt Wehlte, 
profesor la Institutul de belle-arte de la Berlin şi 
director al Institutului de tehnică picturală, şi-i 
arată rămăşiţele ciclului Ratgeb. 

La început Wehlte stă dezorientat in galeria Mă- 
năstirii carmelitilor, în faţa pereţilor de un cafeniu 
închis. Din pictura murală aproape cá nu se mai 
poate descifra nimic. Prima sa impresie este că are 
de-a face aici cu fresce „inecate“, adică nişte picturi 
executate pe mortar proaspăt de var care au tre- 
buit să suporte de-a lungul secolelor, pe lîngă cele 


mai absurde impregnări, şi repetate repictări în cu 
lori de ulei si rășină. Trece, încă sceptic, la incer 
cäri de spălare pe porţiuni mici, de cite un centi- 
metru pătrat. Crusta neagră nu cedează nici la 
alcool, nici la diferite hidrocarburi, nici la cei mai 
puternici solvenţi. Trebuie renunțat şi la speranţa 


înmoaie uleiul de in 
triclor-etilenä. Astfel, 


de a face să se umile si să se 
oxidat, sau să se dizolve cu 

nu rămîne deocamdată altă cale decit aceea de a 
redescoperi în laborator, pe calea unor dificile expe- 
riente, tehnica picturală a lui Ratgeb. Analizind cu 
lorile folosite de artist, se con ta prezenta albului 
de plumb, ceea ce dovedeste färä echivoc ca nu 
vorba de fresca propriu-zisă, căci in cazul ac 
tehnici albul de plumb se innegreste. Dupa cerc 
indelungate gi trudnice se stabileste cu certitudine 
ca Jörg Ratgeb pictase in tempera de cazeina. In 
sfîrşit, încercarea de a inmuia si desprinde crusta 
reuseste prin utilizarea unor paste de ceara alca 
line de o compozitie speciala, prin tratare ulteri 
oară cu hidrocarburi saturate; curățirea propriu-zisă 
este începută, însă, numai pe o porţiune foarte mica 
a peretelui, după care se aşteaptă spre a se vedea 
dacă rezultatul fericit se dovedeşte şi durabil. După 
trecerea unui an rezultatele obţinute pe porţiunea 


de probă pot îi apreciate destul de favorabil, încit 
în primăvara anului 1938 poate îi începută scoa- 
terea la lumină a picturilor in tempera. Munca 
poate fi efectuată numai în fragmente deoa- 
rece solventii, toare sint nestabili si au 


sensibili 
1 


ofeetul variabil, astfel incit obligä la schimbarea lor 
permanentä. 
Ajutoarele lui We 


îndepărtează apoi 


hlte aplică pasta cu spatula, o 
dupa un numär de minute masu- 
rate automat, desprind cu periute fine crusta bruna 


inmuiatä, ceniimetru cu centimetru, si spală locul 
cu un tampon de vată îmbibat cu un distilat de 
petrol foarte volatil. Abia acum se arată marele 
succes: culorile apar în toată strălucirea lor, con- 
tururile desenate ale fetelor, miinilor, imbräcämin- 
tei reapar iarăşi vii. O operă picturală multicolorä, 
asfixiată sub stratul înnegrit de substanţe impreg- 
nante, renaşte la o viaţă nouă, strălucitoare. Opera 
principală, considerată pierdută pentru totdeauna, 
a nefericitului pictor, învie in măsura in care nu 
s-a prefăcut în moloz. Multe porţiuni de mortar slă- 
bite sînt consolidate prin injectări, porțiunile lipsă, 
găurile produse de gloanţe, spărturile sînt astupate 
cu grijă si racordate cromatic cu tonalitatea cenu- 
sie-cafenie generală, renunfindu-se cu desăvirşire la 
orice adaos prin pictare. La sfîrşitul anului este 
terminată munca pe o suprafaţă de 18 m?, urmînd 
apoi restul de 60 m? Piná la urmă se face si 
aceasta, printr-o muncă grea, pe timp de vară fier- 
binte şi de iarnă geroasă, spre sfirsit la adăpostul 
sacilor cu nisip, în timp ce primele bombe au şi 
început să cadă. Lucrarea reuşită este înregistrată 
pe numeroase fotografii de detalii, pentru a o putea 
vedea si cei care nu vor vizita niciodată Frankfurtul. 

„La 22 martie 1944 însă, de ziua morţii lui 
Goethe, cînd piere casa părinţilor săi pe Hirschgra- 
ben și oraşul tinereţii sale, ciclul lui Ratgeb — abia 
readus la viaţă — se preface şi el în pulbere şi 
cenuşă. Doar jalnice fragmente scapă de distrugere”. 

Rudolf Biedrzynski s-a referit cu aceste cuvinte 
la strania şi dramatica potrivire a datelor. Ulterior 
se constată, totuşi, că, în pofida gravelor avarii ale 
clădirii, picturile murale mai pot fi parţial salvate. 

Ultima restaurare, la care a colaborat Helmut 
Tomaschek, fusese atit de perfecta, incit nu se mai 


cereau sacrificii prea mari pentru ca picturile, în 
cea mai mare parte păstrate sub stratul nou de 
funingine si murdărie, să poată fi scoase a doua 


cară la lumină. După cum o mai dovedeşte o por- 
tiune de probă, curatita si improspätatä între timp 
cu multă perseverenţă, măiestriei lui Tomaschek i 


se datoreşte posibilitatea de a se începe din nou 
dificila muncă de salvare. 

Lucrarea, începută in 1957 — si care se mai află 
în curs — nu se mai limitează, de data aceasta, la 
stricta curăţire, inviorare şi conservare a elemen 
telor existente. Distrugerile provocate de ultimul 


război, adăugate pierderilor din trecut, impun efec- 
tuarea unor discrete retuşuri şi completări 
care marile compoziţii nu ar mai fi inteligibile. Ast 
fel, la încheierea lucrărilor de restaurare, picturile 
murale din Mănăstirea carmelitilor îşi vor vir- 


fără de 


oferi 


C mai multá strálucire si generozitate decit 
inaintea marilor distrugeri provocate de bombe. 


(Cf. „Archiv für Frankfurts Geschichte und Kunst“, 
fasc. 6, p. 178. 

Alfred Wolters: Schicksale und Wiederhe 
der Wandmalereien Jerg Ratgebs. In: , 
Kunst und Denkmalspflege“, Viena, 1938, fasc 


rstellung 
Jeutsche 
9/10, 


Kurt Wehlte: Technisches zu den Wiederherstel 
lungsarbeiten an den Wandmalereien Ratgebs im 
Kreuzgang des Karmeliterklosters zu Frankfurt a/M. 


In: „Deutsche Kunst und Denkmalspflege“, Viena, 
1938, nr. 9/10, p. 236 si urm. 
Helmut Tomaschek: Wiederbeginn der  Konse: 


Ratgebs. In: 


ierung der  Wandmalereien Jörg 
‚Frankfurt — Lebendige Stadt“, anul 4, fasc. 1, maı 
ie 1959, p. 20 si urm. 


Hans H. Noch leuchten die Bilder, Ham 
burg, 1964, cap. XI (în româneşte Viața aventuroasă 
a operelor de artă, traducere de (Gheorghe Szekely, 
Ed. Meridiane, Bucuresti 1974) 


Pars: 


? Prin „Grădina cu iepe“ (în germană Stutengar- 
ten), se sugerează numele oraşului Stuttgart. 


" Este vorba de acţiunile țăranilor răsculați, pe al 
ăror stindard se vedea o opincă („Bundschuh“). 
Morelli 

! Friedrich Engels, Războiul țărănesc german, Edi- 
tura de stat pentru literatură politică, Bucureşti, 
1958, p. 50—51. 

În mitologia germanică Muspilli simbolizează in 
endiul cosmic care prefigurează „sfîrşitul lumii“. 
Versurile citate provin din Muspilli, fragment de 
poem german tratind judecata de apoi (sec. IX?). 


Filip 


? Pseudonimul lui Giovanni (1816—1891) 


| Este vorba despre reformatorul (Philipp) 


Melanchthon. 


„Sfîntul Chip“ numit și „Năframa sfintei Vero 


VU Schmerzensmann (in germană, in original), după 
latinescul vir dolorum, tip iconografic in care Isus 
at viu, încoronat cu spini şi purtind toate 
răstignirii. Räspinditä începînd din a doua 
ătate a ului al XIV-lea, formula iconogra 
lică vir dolorum a cunoscut o mare difuzare în Ger- 
mania din timpul Reformei si al răscoalelor tärä- 
ti, Cristos fiind înfățișat nu ca divinitate 


ci ca 
onentul profund umaniz maselor obidite si 
ipastuite. 


urmel 


I 


at al 


1 Informaţia se referă la situaţia din 1957, cind 
Wilhelm Fraenger reväzuse pentru ultima oarä ope- 
rele lui Ratgeb. In prezent altarul este restaurat si 
expus in intregime. 


9 Este vorba de revendicările țăranilor redactate 


sub forma unor „articole“. 


20 Pasajul din text este in dialect medieval; corect 
ar fi: Not bricht Eisen = nevoia frînge şi fierul. 


?! Biserica catolică sărbătoreşte Inventio sanctae 


crucis în ziua de 3 mai. 
22 Bauernkanzler (în germană în original) = Can- 
celarul ţăranilor. 


' Doi călugări legati de picioare si un al treilea 
legat de miini sint tiriti de un cal pînă la moarte. 
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42, 264 
Jungen, Maria Salome 27 
Junker, Christian 29—31 
Kaisersberg, Geiler von 
125 


Kentzer, Jörg 239, 244, 

245, 247, 248 
Keyserling, Hermann 6 
Klabund 6 
Koenigs-Harlem, F. 110 
Kreutlin, Michel 238 
Kurth, Betty 110, 114, 
116, 128, 257 


Lainberger 134 
Lautensack, Paulus 152, 
153 
Lehmbruck, Wilhelm 6 
Lermolieff, Ivan (=Gio- 
vanni Morelli) 130 
Lersner, August Achilles 
von 27—31, 33, 46 
Leyden, Johann von 217 
Leydendecker 170 
Lücking, Wolf 7 
Ludovic IX, cel Sfint, 
rege al Franţei 157— 159 
Luft, Ulrich 88 
Luther, Martin 124, 154, 
170, 171 


Mabuse (v. Gossaert, Jan) 

Mander, Carel van 40 

Matthaeus, arhiepiscop de 
Salzburg 27 

Matthis din Aschaffenburg 
31 

Maximilian I, împărat ger- 
man 136, 137, 208, 
256 — 258 

Meckenem, Israhel van 31 

Meichsner, Johann Elias 
244, 249— 254 

Meidner 6 

Melanchton, Philipp 171, 
268 

Meşterul cărții gospodä- 
resti (Hausbuchmel- 
ster) 111, 272 

Meșterul H.L. din Breisach 
134 

Michelangelo 148, 151 

Milendunck, Jacobus 33— 
37, 44 

Monconys, de 29—31 

Multscher, Hans 134 

Müntzer (Münzer), Tho- 
mas 10, 13, 109, 134, 
154, 170 


Musper, Heinrich Theodor 
87, 98, 105, 111, 114, 
130, 131, 242, 243 


Nagler, Georg Kaspar 29 
Nallingen, Hans von 52 
Neipperg, Wilhelm conte 
von 51, 56 
Neithart-Gothart, Mat- 
hias (v. Grünewald) 
Neumann, C. 5 
Notke, Bernt 126 
Nüttel, Martin 235, 239, 


Olnhausen, Jakob von 56 
Otto I, cel Mare, împărat 
88 


Pars, Hans H. 268 

Passavant, Johann David 
29, 31, 32, 47 

Pentz, Georg 10 

Pfeiffer, Heinrich 170 

Pitagora 156, 157 

Pinder, Wilhelm 228, 229 

Preisendanz, K. 128 


Rafael 151, 264 

Ranke, Leopold von 131 

Ratgeb (familia) 52 

tatgeb (sofia artistului) 
51, 57, 63, 64, 223, 225 

Rebmann, staretul din 
Herrenberg 258 

Reichersberg, Gerhoh von 
154 

Reinninger 252 

Riemenschnelder, Tilman 
10 

Rockenbauch, Jörg 236, 
244, 261 

Rohrbach, Jäcklin 56, 260, 
262 


Sabine (de Bavaria}, duce- 
sä de Württemberg 256, 
257 

Sachs, Hans 208 

Sandrart, Joachim von 
39—43, 264 

Satler, Bernhard 184 

Sattler, Michael 205 

Sauernagel, Jörg 241 


274 


Schaffner, Martin 21 
Schelkens 31 
Scherer, Jörg 244 
Schickhardt, Heinrich 18, 
181, 184, 185 
Schmid, Otto 180 
Schneider, Eugen 38, 227, 
242, 245 
Schön, Erhard 61 
Schönberger, Guido 143 
Schongauer, Martin 111 
Schumacher, Heinrich 171 
Schütte, Marie 65 


Schwarz, Georg 60, 224 


9 

Schwed, J.K.M.Z. (= 
Scheolt, Schlot) 28- 
31, 264 


„ 39, 44, 
—137, 


Stalberg (familia) 17, 23, 
27, 256 

Stalberg, Jacob 23 

Stalberg, Margarete (= 
Margarete von Rein) 
17, 92, 93, 136, 256 

Steinle, Eduard von 144 

Steinmann, Ulrich 64 

Stoss, Veit 134 

Strigel, Bernhard 10 

Suetonius, Caius 156 


Tacitus, Cornelius 156 


Tethinger, Johannes 61, 63 
Thieme-Becker 60 
Thode, H. 5 


Tomaschek, Helmut 49, 
264, 267, 268 

Thuma, pictorul din Stutt- 
gart 175, 184 


Uffenbach, Philipp 41 
rich, duce de Württem- 
berg 51—53, 55—57, 
60—63, 135, 172, 205, 
227—233, 237, 238, 
248, 249, 254, 256 — 262 
Urach (stirpea) 60 
Urban VIII 40 


m 


Veit, Philipp 15, 48, 144 

Venturi, Lionello 12 

Vespasianus, Titus Flavius 
156 

Vinci, Leonardo da 111 

Vischerlin, Hans 171 


Waetzoldt, Stephan 10 

Waldburg, Georg von 236, 
237 

Waldburg, Wilhelm von 
258, 259, 201, 262 

Weeveld, Anton Freiherr 
von 45 

Wehlte, Kurt 49, 266, 268 

Weyden, Rogier van der 
137 

Wiclef, John 154 

Wilhelm, duce de Bavaria 
41 

Wis, Konrad 23 

Wohlgemuth, Michael 132 

Wolf, Hans 171 

Wölfflin, Heinrich 114 

Wolfflin, Jeronym 238 

Wolters, Alfred 266, 268 

Wunderer, Hans 246, 247, 
250, 251, 253, 260, 262 


Zuckmayer, Carl 6 
Zülch, Walter Karl 60, 64, 
111, 134, 180, 227, 243 


Lista 


1—12 


14 


m~ 
c 


ilustr 


ratiilor 


Altarul sf. Barbara, 1510, lemn de brad si 
molid, panoul central 166 cmx98 cm, voleurile 
laterale de cite 166 cmx49 cm, predela 28x 
172 cm, Biserica din Schwaigern 

Plecarea Apostolilor, altarul închis 

Apostolii Petru si Pavel, voleul exterior stinga, 
detaliu 

Apostolul Pavel, detaliu (din il. 2) 

Apostolii Bartolomeu și Andrei, voleul exterior 
dreapta, detaliu 

Altarul sf. Barbara (deschis) 

Martiriul sf. Barbara, panoul central, detaliu 
Prăbușirea lui Pavel, voleul interior dreapta 
Martiriul sf. Barbara, panoul central 
Maria Magdalena înălțată de îngeri, 
terior stînga, detaliu 

Cristos ca grădinar în fața Mariei Magdalena, 
voleul interior stînga, detaliu (din il. 5) 
Scenă cu păstori si cer, panoul central, detaliu 
Călătoriile misionare ale lui Pavel și apariţia 
lui Cristos printre nori, voleul interior dreapta, 
detaliu 

Martiriul sf. Lucia de Siracuza, către 1511, pe- 
nita, 29X11,3 cm, Staatliche Kunstsammlungen, 
Dresda, Cabinetul de stampe 


voleul in- 


Meister des Hausbuches (Maestrul cärtii gos- 
podäresti): Cina cea de taină. Panou al Alta- 
rului Patimilor provenit, probabil, din Speyer, 


Cina cea de taină, c. 1500—1510, lemn, 98,5x 
91,5 cm, Rotterdam, Muzeul Boymans-van Beu- 
ningen 

Heinrich Bornemann: Drumul spre Emaus, 
voleu de altar din biserica sf. Jacobi, Hamburg 
Cina de Pesak, c. 1500—1510, 102x48,5 cm, 
Staatliche Museen, Berlin 

Cina de Pesah, detaliu (din il. 19) 

Canagiul din Cina cea de tainä de la Rotter- 
dam, detaliu (din il. 17) 

Despärfirea lui Isus de mama sa, cätre 1510, 
tempera pe lemn, 99x57 cm, Kunstmuseum, 
Berna 


23—26 Fragmentul de altar din Stuttgart, cätre 1514, 


02 
49 


24 


28 


29 


Galeria de Stat, Stuttgart 


Bunavestire: Maria, voleu exterior stînga al 
unui altar mic, lemn de molid, 98x55 cm 
Bunavestire: îngerul, voleu exterior dreapta al 


unui altar mic, lemn de molid, 97,5x54 cm 
Ecce homo, voleu interior stînga al unui altar 
mic, lemn de molid, 98x55 cm 


Cristos purtindu-si crucea, voleu interior 
dreapta al unui altar mic, lemn de molid, 
97,5X54 cm 

7 Altarul din Herrenberg, voleu interior stinga, 


detaliu (din il. 75) 

Ecce homo, detaliu (din il. 25) 
Despărțirea lui Isus de mama sa, 
il. 22) 


detaliu (din 


30—32 Mănăstirea carmelitilor din Frankfurt 


30 


33—36 Biblia pauperum, sec. 


33 
34 
35 
36 
37 


Pictura murală din Mănăstirea carmelifilor 
din Frankfurt: peretele de vest. După un de- 
sen de Otto Donner von Richter (plansa III) 
Pictura muralä din Mănăstirea carmelifilor 
din Frankfurt: peretele de vest. Dupä un de- 
Richter IV) 


sen de Otto Donner von (plansa 
Pictura muralä din Mănăstirea carmelifilor 


din Frankfurt: peretele de vest. Dupä un de- 
sen de Otto Donner von Richter (plansa V) 


XV, Biblioteca natio- 
nala, Paris 

Fuga in Egipt 

Uciderea pruncilor la Betleem 

Präbusirea idolilor 

Intoarcerea din Egipt 

Intrarea in Roma — Cezar în senat, tapiserie 
din Tournai, c. 1470, Muzeul istoric, Berna 


cätre 1475, lemn de brad, 131X76 cm, Staat- 

liche Museen, Berlin 38—59 Mänästirea carmelifilor din Frankfurt 

Dirk Bouts: Cina cea de taină, 1464—1467, 38 Inchinarea magilor, Galeria Mänästirii carme- 
183x157 cm, Louvain, Biserica sf. Petru litilor (copie în acuarelă de Christian Becker, 
Albrecht Diirer: Cina cea de taină, 1523, xilo- ) sec, XIX, Städelsches Kunstinstitut, Frank- 
gravură ; 276 | 277 furt/Main 


— 


39 


40 


44 


60 


Inchinarea magilor, Galeria Mänästirii carme- 
litilor (copie in acuarelä de Christian Becker, 


sec. XIX), Stădelsches Kunstinstitut, Frank- 
furt/Main . i 
Facerea lumii si Izgonirea din Paradis, Gale- 


ria Mănăstirii carmelitilor (copie in acuarelă 
de Johann Balthasar Bauer, sec. XIX), Stádel- 
sches Kunstinstitut, Frankfurt/Main 

Inchinarea magilor: Maria si Iosif, Galeria 
Mänästirii carmelitilor, peretele de vest 

Isus in fața lui Caiafa, Galeria Mănăstirii car- 
melitilor, peretele de nord 
Batjocorirea lui Cristos, Galeria 
carmelitilor, peretele de nord 
Profetii (in stînga: Ieremia), Galeria Mănăstirii 
carmelitilor, peretele de nord 


Mănăstirii 


45—59 Ciclul carmelitilor (in refectoriu) 


45 Sarazin lovind un cälugär, detaliu (din il. 46) 

46 Atacul sarazinilor 

47 Grupul cu Ludovic cel Sfînt, detaliu (din il. 49) 

48 Trei carmelifi tirifi la locul execuţiei, detaliu 
din Martiriul carmelifilor (il. 50) 

49 Aducerea carmelitilor de către Ludovic cel 
Sfint 

50 Martiriul carmelifilor 

51 Locul execuţiei, detaliu (din il. 50) 

52 Minunea de la mormîntul lui Elisei, detaliu 


(din il. 53) 

Scene din viaja lui Elisei 

Elisei și un învățăcel profet, detaliu (din il. 53) 
Elisei in fața orașului si Carul de foc al lui 
Ilie, detaliu (din il. 56) 

Scene din viaja lui Elisei 

Scene din viaţa lui Ilie 

Ilie sub un tufis si apariția lui Dumnezeu pe 
muntele Horeb (detaliu din il. 57). 


59 Ilie vindecä fiul väduvei, detaliu (din il. 57) 
60—96 Altarul de la Herrenberg 


Plecarea apostolilor, voleul exterior stinga, re- 
vers, 274x147 cm 


Plecarea apostolilor, voleul exterior dreapta, 
revers, 270x147 cm 
Plecarea apostolilor, fragment de peisaj din 
fundal (din il. 61) 
Plecarea apostolilor, fragment de peisaj din 


fundal (din il. 60) 

Cina cea de tainä, voleul exterior stinga 274x 
147 cm 

Cina cea de 
zbirilor 


tainä, detaliu (din il. 64): Sosirea 


66 Cina cea de tainä, detaliu: Isus si Ioan 


67 


68 


78 


16 Batĵocorirea 


Aliarul de la Herrenberg, lemn de molid, 
270x580 cm, Staatsgalerie, Stuttgart 

Sfintul Chip. Näframa Veronicäi, piesa cen- 
tralä a predelei formatä din trej parti, 
65x70 cm 

Cina cea de taină, detaliu (din il. 64): grup de 
apostoli si circiumarul 

Cina cea de tainä, detaliu: grup de apostoli 


din dreapta 

Cina cea de tainä, detaliu: grup de apostoli 
stinga 

Cina cea de tainä, detaliu: muscätura lui Iuda 
Batĵocorirea lui Cristos, detaliu: Ecce homo 
(din il. 75) 

Matthias Grünewald, Batjocorirea lui Cristos, 


din 


către 1503, lemn de brad, 109X73,5 cm. Alte 
Pinakothek, München 
Batjocorirea lui Cristos, voleul interior stinga, 


262 cm X 142,5 cm 


lui Cristos, detaliu: Incoronarea 


cu spini 


' Batjocorirea lui Cristos, detaliu 


Matthias Grünewald, Altarul din Isenheim, 
Răstignirea, 1512—15, ulei pe lemn, 269x307 em, 
Muzeul Unterlinden, Colmar 

Rästignirea lui Cristos, voleul interior dreapta, 
261x145,5 cm 

Rästignirea lui Cristos, detaliu: Ioan si sfintele 
femei sub cruce 

Rästignirea lui Cristos, detaliu: Maria Magda- 
lena sub cruce 

Invierea lui Cristos, detaliu: mercenar speriat 
şi joc de cărți 


Invierea lui Cristos, voleul exterior dreapta 
270X147 cm 
Matthias Grünewald, Altarul din  Isenheim, 
Invierea lui Cristos, 1512—1525, ulei pe lemn, 
265x141 cm, Muzeul Unterlinden, Colmar 
Invierea lui Cristos, detaliu: mercenar fugind 
Invierea lui Cristos, detaliu: peisaj si mercenar 
fugind 

7 Invierea lui Cristos, detaliu: mercenari ame- 


fiti de băutură si joc de cărți 
Circumciziunea, voleul interior dreapta, revers 
Circumciziunea, detaliu. 


Logodna Fecioarei, voleul interior stinga, re- 
vers, 
Logodna Fecioarei, detaliu: Portretul lui Jörg 


Ratgeb (?) 
Logodna Fecioarei, detaliu 


Logodna Fecioarei, detaliu: Portretul soției lui 
Ratgeb (?) 


94 a) Bunavestire, partea din stînga, 54x129,7 cm 
94 b) Bunavestire, partea din dreapta, 53x131 cm 


95 a) Sfintul Chip (Näframa Veronicăi), panou la- 


teral al predelei, detaliu: îngerul din stinga cu 
cädelnita, 65x92 cm 


95 b) Sfîntul Chip (Năframa Veronicăi), panou la- 


teral al predelei, detaliu: îngerul din dreapta cu 
cädelnita, 65 X94,5 em : 
Inchinarea magilor, Castelul Lichtenstein 
Ioan sub cruce, Castelul Lichtenstein b 
„Femeia din Mömpelgard“, refectoriul senio- 
rial din Maulbronn. i > 
Refectoriul senorial din Mänästirea cistercie- 
nilor, Maulbronn e 
Portret de bărbat (Jörg Ratgeb?), refectoriul 
seniorial din Maulbronn 

Mănăstirea carmelitilor din Frankfurt, refec- 
toriul. Starea de păstrare a picturii murale cu 
ciclul carmelitilor (înainte de restaurare) 


SURSA 
ILUSTRATIILOR 


Bernisches Historisches Museum, Berna 
Bibliotheque Nationale, Paris 
Bildarchiv Foto Marburg, Marburg 


Lutz Braun, Albaching 

K. Buri, Berna 

Gustav Dähn, Berlin 
Deutsche Fotothek, Dresda 


Deutsche Staatsbibliothek, Berlin 


Gemäldegalerie, Stuttgart 
E. &D. Gibbs 
Hauptstaatsarchiv, Stuttgart 
K. Henseling, Maulbronn 
Kunstmuseum, Berna 


Landesbildstelle Württemberg 


Wolf Lücking, Berlin 

Gebr. Metz, Tübingen 
Museum Boymans-van Beu 
Roebild, Frankfurt/M. 
VEBE. A. Seemann-Verlag, 
Staatliche Landesbildstelle, 
Staatliche Museen, Berlin 
Staatliche Museen, Berlin, 
Staatsgalerie, Stuttgart 
Stadtarchiv, Frankfurt/M. 


Stadtgeschichtliches Museum, Frankfurt/M. 


ningen, Rotterdam 


Leipzig 
Hamburg 


Kupferstichka 


Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt/M. 


Germar Wehlte, Stuttgart 


binett 


Württembergische Landeskunstsammlungen, Staats 


galerie, Stuttgart 


Württembergische Staatsgalerie, Stuttgart 


Walter Zorn, Dresda 
Arhiva Fraenger 


(t 


[. 


Il. RETGEB LA STUTTGART SI 


Cuprins 


Jörg Rutgeb, o 


ma 


restituire (I 
inesti) 


uvint inainte 


TRADITIA 


L. FI 


Semnäturile : 
Critica izvoarelor 
Două nume false : ; 
Täinuirea numelui unui artist 
A fost distrusă, oare, o suită 
gravuri, reproducind picturile 
din Frankfurt? ; ; . À 
Täcerea lui Joachim von Sandrart 
Donner von Richter, descoperitorul 
Jörg Ratgeb 
Degradarea 
murale 


lui Nikolaus Frosch 


de xilo- 
murale 


lui 


progresivă a picturilor 


HEILBRONN 
cumentele 
Ratgeb se străduie să obţină statutul 


cetăţean al orașului Heilbronn 
neacordării dreptului de 


ao 
Motivul 
tean 

Presupusul 
Sotia iobagá a 


de cetä- 
pictor de Curte 
pictorului 


Altarul sf. Barbara* de la Schwaigern 
Legenda Luciei 

Despártirea lui Ĉi 
Fragmentul de altar din \ 


mama 
ttgart 


sa 


tetoe 
ISTOS 


[I u 
l LU 


III 


LAITMOTIVUL 
GRINI 


1 .Cina cea de 
i Cina cea de 
| Cina de Pesah 
Panoul de la 
Schwaigern si 


]V TATGEB 


APOSTOLILOR £ 


Dom 
P ERE- 


te din Rotterdam 

taina“ din Herrenberg 117 
; 2 126 

Berna . ; i 129 


Herrenberg 


ÎN SLUJBA 


CARMELITILOR 


(Picturile murale din Frankfurt) 


Picturile din 


Pictur 


1 
'1 


la 
LU 


galeria boltită . ; 135 
din refectoriu 156 


le murale 


istorii 


^ Picturile altarului 


PRINCIPAL 


1 
ul 


DIN HERRENI 


altarului 


Plecarea apostolilor 186 
Patimile lui Cristos 196 
Circumeiziunea 217 
Logodna Fecioarei 220 


RATGEB 


IN 


LAZBOIUL 


là 


ȚĂRĂNESC 


